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Izhodišče magistrske naloge je predstavitev temeljnih kategorij filmskega medija in njegovega 
odnosa do dejanskosti. Kot celota besedilo predstavlja ekspozicijo osnovnih konceptov za 
razumevanje formalnega odnosa med realnostjo in njeno filmsko upodobitvijo v kontekstu 
sodobnih dokumentarističnih strategij. Z osredotočanjem na problem faktografije kot metode 
in dejstva kot predmeta bomo skušali vzpostaviti pogoje za metodološko prolegomeno, ki bi 
lahko vzpostavila ustrezno filmsko teoretsko metodiko. Pri tem se bomo v raziskavi izogibali 
postavljanju vsebinskega prispevka in skušali zgolj orisati minimalne kategorije avdio-
vizualnega dispozitiva. Namesto vsebinske analize izraznih sredstev filmskega jezika bomo z 
redukcijo medija na njegova temeljna formalna določila in z metafilmološko analizo 
temeljnega pojmovnega aparata poskušali nakazati splošen formalni okvir za operativen 
filmološki model. Skupaj poglavja predstavljajo faktografski pristop k razumevanju filmskega 
zapisa in medijskega funkcioniranja v kinematografskem dispozitivu. 
 
Problem preučevanja filmskega medija bomo postavili na ravni razumevanja osnovnega 
odnosa med podobo in resničnostjo ali natančneje med podobo in resničnostjo podobe. Pri 
poskusu prikaza fundamentalnih problemov filmske reprezentacije bomo v posameznih 
razdelkih gradili od minimalne enote materialnega nosilca do maksimalne paradigme filmske 
govorice. Po začetni opredelitvi nekaterih pojmov, ki bi bili najbolj pripravni za razumevanje 
odnosa med dejstvi in filmom kot dejstvom, se bomo posvetili analizi načinov koncipiranja 
dejanskosti, nadaljevali z orisom temeljnih dejstev filmskega medija, analizirane kategorije 
ekstrapolirali na raven ontologije in semiologije ter zaključili s problematizacijo formalnega 
strukturiranja dejstva filmskega znaka v okviru filmskih gramatik. Obravnavano znanstveno 
raziskovanje bomo vseskozi držali v napetosti z umetnostnim ustvarjanjem na primerih 
specifične filmske prakse, ki na zvrstni meji historiografske metafikcije v liniji od sovjetske 
avantgarde do sodobnega postmodernizma predstavlja možnost internega pogleda na 
problematiko. V delu bomo nakazali na problematične točke v teoretizaciji pojma dejstva v 
kontekstu tehničnega podobotvorja ter s tem nakazali kompleksnost reprezentacijskih 
mehanizmov sodobnih avdiovizualnih medijev in novomedijskih tehnologij, od katerih je bil 











The starting point of the Master's thesis is a presentation of the fundamental categories of the 
film medium and it's relation to actuality. As a whole, the text presents an exposition of the 
basic concepts for understanding the formal relationship between reality and it's film image in 
the context of contemporary documentary strategies. By focusing on the problem of 
factography as a method and fact as an object we will try to establish the conditions for a 
methodological prolegomena that would be able to bring about an acceptable film theoretic 
model. By doing this we will try to avoid positing a content heavy contribution and aim to 
simply recount the minimal categories of the audio-visual dispositif. Instead of a content-based 
analysis of the expression capacities of the film language, we will reduce the medium to its 
fundamental formal characteristics and give a metafilmologic analysis of the basic conceptual 
apparatus, trying to set out a general formal framework for an operative filmologic model. The 
chapters combined give a factographic approach to understanding the nature of film 
representation and it's functioning as a medium. 
 
We will approach researching the film medium on the level of examining the fundamental 
relationship between the image and reality, or more precisely, between the image and the reality 
of the image. In trying to disclose the essential problems of film representation, we will move 
from the minimal unit of the material carrier to the maximal paradigm of film grammars. After 
starting with explicating a couple of notions that would be most useful in understanding the 
relationship between facts and film, we will go on to analyze ways of concipating actuality, 
continue with a search for the fundamental facts of the film medium, extrapolate the analyzed 
categories to the level of ontology and semiology and end the study with a problematization of 
the formal structuring of the fact of film sign in the framework of film grammars. We will keep 
a tension between the scientific and the artistic by examing a specific film practice on the line 
of historiographic metafiction that reaches from Soviet avantgardes to American 
postmodernism that gives us a possibility of an internal view on the problematics. We will 
show the problematic points in the theorization of the concept of fact in the context of technical 
image making and by doing so show the complexities of the representational mechanisms of 








...non entia enim licet quadammodo levibusque hominibus facilius atque nicuriosius 
verbis reddere quam entia, verumtamen pio diligentique rerum scriptori plane aliter res 
se habet: nihil tantum repugnat ne verbis illustretur, at nihil adeo necesse est ante 
hominum oculos proponere ut certas quasdam res, quas esse neque demonstrari neque 
probari potest quae contra eo ipso, quod pii diligentesque viri illas quasi ut entia 
tractant, enti nascendique facultati paululum appropinquant. 
 
Tract. De cristall. Spirit. ed.  




V rokopisnem prevodu Josefa Knechta: 
 
Čeprav mogoče lahkomiselni ljudje nekako laže in bolj neodgovorno predstavijo z 
besedami nebivajoče stvari kot bivajoče, je vendarle za pobožnega in vestnega 
zgodovinarja prav narobe: nič se ne odteguje predstavljanju z besedami tako zelo in nič 
ni nujnejše postaviti ljudem pred oči kot nekatere reči, katerih bivanja ni mogoče 
dokazati in tudi ni verjetno, ki pa se prav s tem, da jih pobožni in vestni ljudje nekako 
obravnavajo kot bivajoče reči, za nekaj korakov približajo biti in možnosti, da bi se 
rodile. 
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Naslov dela je videti skromno, a se bo do konca besedila izkazalo, da je bil zastavljen še preveč 
ambiciozno. 
 
Avdiovizualni mediji so se vzpostavili kot način reprezentacije, ki omogoča objektivno 
mimetično podobnost z dejansko resničnostjo, radikalno presegajoč zmožnosti vseh starejših 
medijev in tehnik v zgodovini upodabljanja. Ta študija bo obravnavala specifike reprezentacije 
resničnosti na primeru prvega modernega medija, ki predstavlja začetno osnovo za razvoj vseh 
novomedijskih tehnologij in jezika novih medijev. Skušali bomo osvetliti temeljni problem 
odnosa med dejanskostjo in medijskostjo na primeru kinematografije in orisati minimalne 
poteze temeljnega kategorialnega aparata za razumevanje dejstev v mediju filma, da bi 
pripomogli k razumevanju osnovnega mehanizma avdiovizualne reprezentacije. Pri tem se v 
raziskavi izogibamo postavljanju vsebinskih postulatov in skušamo zgolj orisati minimalne 
formalne kategorije ter namesto analize različnih izraznih sredstev filmskega jezika z redukcijo 
na osnovna formalna določila pripraviti splošen okvir za vzpostavitev ustrezne filmološke 
metodologije.  
 
Besedilo je členjeno po principu podajanja temeljnih kategorij, pri čemer v stopnjevanju od 
začetne opredelitve osnovnih pojmov do končnega orisa paradigmatskih celot podaja celostno 
ekspozicijo kritičnih točk filmske reprezentacije: 
 
i) V prvem poglavju bomo naredili pregled osnovnih terminov in na primeru porevolucionarnih 
sovjetskih avantgardnih gibanj izpostavili faktografski pristop kot reprezentacijsko strategijo, 
ki problematizira statične predstave o (medijski) dejanskosti.  
 
ii) V drugem poglavju bomo specifično dejanskost filmskega medija skušali razumeti prek 
analize različnih pojmovnih parov, ki skušajo zaobjeti temeljno dihotomijo reprezentacijskega 
procesa.  
 
iii) V tretjem poglavju bomo podali model minimalnega kategorialnega aparata, v katerega se 
umešča celotna razsežnost filmskega izkustva. 
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iv) V četrtem poglavju bomo svojskost resničnosti filmskega medija osvetlili v njeni razpetosti 
med podobo in resničnostjo ter podobo in resničnostjo podobe ter pokazali, kako to dvojnost 
modelirata pristopa ontologije in semiologije.  
 
v) Nalogo bomo sklenili z ekstrapolacijo na širšo raven jezikovne paradigme v filmski teoriji, 
ki poenotuje zgornje problemske sklope in nakazali zagate, ki jih faktografski pristop 
osvetljuje. 
 
Koncept filmske faktografije zajema široko problemsko polje, ki vključuje konstitucijo dejstev 
v neumišljenem filmu, dejstveno osnovo filmske fikcije in naposled sama dejstva filmskega 
medija ali filmske reprezentacije. Zelo verjetno je, da se bo »poslednja bitka za status filmske 
podobe odvijala na tleh dokumentaristike«1, saj nam prav ti analogni pristopi, ki izhajajo iz 
temeljne napetosti med faktičnim in fiktivnim, omogočajo razumeti specifike digitalnih 
inovacij. Faktografske strategije tematizirajo osnovne parametre indeksikalno-ikonskih 
označevalnih praks, ki se uporabljajo v vizualnih medijih ter nam omogočajo neposreden 
vpogled v mehanizme reprezentacije in reprodukcije vizualnih medijev. Sintagma filmske 
faktografije je kot raziskovalna strategija še posebej primerna, ker svojega izvora nima v 
znanosti, temveč v umetnosti in nam tako ponuja pogled na film, ki je hkrati notranji in zunanji.  
 
V filmski teoriji obstaja več pristopov z različnimi metodološkimi usmeritvami. Raziskave 
lahko razdelimo od razpona tehničnih priročnikov in umetniških traktatov do filmske filozofije, 
filmske estetike, filmske esejistike in filmske znanosti. Z vidika metodike imamo na eni strani 
filmozofijo s čistim spekulativnim pristopom, na drugi pa filmologijo, ki temelji na 
metodologiji pozitivne znanosti. Obsežna in natančna metodološka analiza posameznih 
raziskovalnih smeri presega meje tega besedila, ki skuša le vzpostaviti koordinate za 
tematizacijo osnovnega modusa filmske reprezentacije. Ne bomo se vezali na enotno 
raziskovalno metodo, temveč se bomo vseskozi opirali na tiste raziskave, ki so bile povezane 
z našim predmetom ali nam lahko pomagajo vzpostaviti konceptualni aparat, s katerim bi k 
temu predmetu najbolje pristopili. Videli bomo, da faktografija kot specifična znanstvena 
metoda ne obstaja, niti je ni treba šele izdelati, temveč predstavlja prehodno strategijo, ki lahko 
pripomore k vzpostavitvi ustrezne metodologije. S tem besedilom se umeščamo v linijo iskanja 
ustrezne metodologije za razumevanje novomedijskega podobotvorja. 
                                                     
1 Andrej ŠPRAH, Dokumentarni film kot zgodovinsko dejstvo, v: Kako pisati zgodovino filma oziroma zgodovino 
umetnosti. Mednarodni kolokvij filmske teorije in kritike (ur. Simon POPEK, Andrej ŠPRAH), Ljubljana 1999, 




Ker skušamo razumeti najosnovnejšo razsežnost filmske reprezentacije, bomo izhajali iz 
pojmovnih sklopov, ki se navezujejo na dihotomijo med tistim, kar reprezentira in tistim, kar 
je reprezentirano. V naslednjem poglavju bomo sintagmo filmske faktografije razčlenili na 
njene temeljne enote in pokazali, kako je povezana s konceptualnim poljem, ki je idealno za 
razumevanje tehnološko proizvedenega avdiovizualnega izkustva. Najprej se bomo posvetili 
pojmu filma in problematizirali njegovo uporabo tako v laični kot v strokovni javnosti. 
Nadaljevali bomo s pojmom fakta, ki ga bomo predstavili kot kompleksno bitnost, ki sodi v 
nalogo in ne v rešitev. Nadalje bomo predstavili pojem fakture, ki prenaša pozornost na 
podobotvorni proces in nam omogoča, da smo osredotočeni na samo substancialnost podobe. 
Naposled bomo lahko razumeli vse implikacije pojma faktografije, ki predstavlja možnost 
restrukturiranja označevalnih konvencij. Konceptualni razvoj bomo sintetično ponazorili na 
primeru faktografskega gibanja v Sovjetski zvezi, ki predstavlja poskus radikalnega 





Zgodovinsko gledano je filmska podoba tista, ki predstavlja osnovo za razvoj vseh znakovnih 
sistemov novih medijev.2 Ko se vežemo na film, se ne navezujemo le na zgodovino in teorijo 
filma, temveč tudi na določeno stopnjo v razvoju medijskih tehnologij in tehnik reprezentacije. 
Ob osredotočenju na to začetno stopnjo avdiovizualnih medijev ustvarjamo implikacije, ki so 
relevantne tudi za druge novo-medijske tehnologije oz. za avdiovizualno formo kot tako. 
Začenjamo z osnovnim vprašanjem: »Kaj je film?« 
 
Film (ang. film, movie, fra. film, pellicule, nem. Film, Kinefilm) je beseda angleškega izvora, 
ki pomeni kožico oz. opno in je bila najprej uporabljena v 18. stoletju v prevodu Lukrecijevega 
dela O naravi sveta: »Podobe stvari, ki se kot drobne kožice dvigajo iz teles in plavajo v zračnih 
tokovih« (»Simulacra [...] quae quasi membranae summo de corpore rerum direptae volitant« 
/ »Images of things which like thin films from bodies rise in stream«)3. Beseda se je nadalje 
uveljavila z razvojem fotografije, kjer jo je domnevno prvi uporabil John Thornthwaite leta 
                                                     
2 Lev MANOVICH, The Language of the New Media, Cambridge 2001, str. 6–18, 50. 
3 Tomislav LADAN (T. L.), Film, v: Filmska enciklopedija I (ur. Ante PETERLIĆ), Zagreb 1986, str. 395.  
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1845, današnji pomen pa je dobila že leta 1896 s prvimi izumi in začetki kinematografije. Njen 
koren je najti v več starih in novih indoevropskih jezikih: staroangleška oblika je filmen, 
visokogermanska fell (koža), starofriziska filmene. V latinščini je kožica pellicula, kar je vir 
romanskih zamenjav za angleški film: it. pellicola, fra. pellicule, špansko pelicula 
cinematografica.4 V tem prvotnem, nekinematografskem smislu se uporablja še danes kot 
površina ali opna nečesa, npr. filmsko obložene tablete. V okviru kinematografije je film 
večpomenski pojem in lahko pomeni sledeče: 
 
i) prosojna, brezbarvna, elastična in perforirana podlaga, prvotno narejena iz nitratne celuloze 
(celuloida) ter kasneje iz triacetilceluloze ali poliestra, na kateri so raznovrstne emulzije za 
zajemanje slike in zvoka; 
 
ii) delo, narejeno s snemanjem na filmski trak s kamero in magnetofonom ter projecirano na 
ekran s pomočjo kinoprojektorja;  
 
iii) sredstvo množične komunikacije, skupaj s tiskom, radiem in televizijo; 
 
iv) umetnost totalnega, absolutnega gibanja. Gibljive slike niso le v funkciji informiranja, 
temveč imajo tudi svojo estetsko vrednost.5 
 
Že če natančno sledimo začetnim definicijam filma, pridemo do pojmovne zagate, saj vidimo 
da z izjemo uporabe v medicinskem kontekstu danes pravzaprav izraz film le redkokdaj 
uporabljamo zares natančno.  
 
Film ni več gibljiva filmska podoba, kot je bil v začetnem obdobju nemega filma. Že v času 
analognega filma se je sliki dodala še zvočna sled, ki spremlja vizualno izkustvo in s 
pridodajanjem lastne dimenzije ustvarja integrirano avdiovizualno sosledje. To lahko 
natančneje analitično poimenujemo bodisi z izrazom »podoba-zvok«, ki označuje totalno 
monistično strukturo popolnoma zvočnega filma, bodisi z izrazom »slika in zvok«, ki se nanaša 
na dihotomno, dualistično strukturo.6  
                                                     
4 Zdenko VRDLOVEC, Film, v: Filmski leksikon (ur. Zdenko VRDLOVEC, Bojan KAVČIČ), Ljubljana 1999, 
str. 186.  
5 Petrit IMAMI (PI), Film, v: Leksikon filmskih i televizijskih pojmova (ur. Marko BABAC), Beograd 1993, str. 
166. 
6 Vladimir PETRIĆ, Teorija sinh-zvuka, Filmske sveske, VI/3, 1974, str. 278. 
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Film tudi ni več osrednja materialna osnova filma, saj je prišlo do prehoda na digitalni medij. 
Stari postopki s celuloidnim filmom so postali predragi, prezamudni, preokorni in estetsko 
pomanjkljivi, zato jih je z razvojem tehnike zamenjala cenejša in učinkovitejša digitalna 
tehnologija. V ožjem pomenu besede je raziskovanje filma nekaj, kar pripada prejšnji dobi, 
vendarle pa je kategorija, ki se je vezala na partikularen medij, postala tipološka oznaka, vezana 
na specifičen tip umetnosti.  
 
Film se pogosto spontano razume kot celovečerni dolgometražni format realistične pripovedi. 
Z vidika zvrstne tipologije vlada v filmu vrednostna zaslomba, ki igrani celovečerni 
dolgometražni format enači s filmom kot takim, medtem ko celotne zvrsti dokumentarnega, 
eksperimentalnega in avantgardnega filma v splošni javnosti niti nimajo svoje avtonomije. Ne 
le, da je s tem izključena bogata razvejenost neumišljene tradicije filmskega ustvarjanja in a 
priori vzpostavljena vrednostna hierarhija, temveč se hkrati ne stopnjuje nadaljnji razvoj 
komunikacijskega potenciala novomedijskih tehnologij. 
 
Z vidika materialnega nosilca bi bil danes ustreznejši izraz video, vendarle pa se tudi tega 
primarno enači z določeno umetnostno ali komunikacijsko tipologijo, tj. kot galerijski video, 
kot internetni video, kot videospot ipd. Kategorija avdiovizualnih medijev je v tem smislu 
veliko natančnejša, a je vendarle splošna ali rodovna, saj vključuje film, video, intermedijske 
platforme, virtualno resničnost, digitalni računalnik ipd. Kategorija novih medijev ima prav 
tako svoje pomanjkljivosti, saj je njen pojmovni obseg relativen glede na zgodovinsko 
umeščenost, tako da je paradoksalno vrstna razlika novih medijev zastarevanje. Najnatančnejši 
način klasifikacije bi bil identifikacija izdelka tako glede na materialni nosilec kot hkrati glede 
na tipologijo vsebine (npr. dolgometražna igrana filmska predstava, kratkometražna reportažna 
videopredstava, nema srednjemetražna eksperimentalna videopredstava itd.), vendar pa zaradi 
kompleksnosti izrazja ne kaže, da bi lahko prišla v splošno rabo.  
 
T. i. stari mediji nimajo tovrstnih problemov, saj so vezani na specifičen medij in njegovo 
oblikotvorno specifičnost (slikarstvo kot oblikovanje ploskve, kiparstvo kot oblikovanje 
volumna, arhitektura kot oblikovanje prostora), medtem ko je film zaradi njegove tehnične 
spremenljivosti in mnogoterosti težje opredeliti na ta način. Poskusi opredelitve t. i. novih 
medijev, ki so vezani na material, nosilec, mehaniko ali tehniko, tj. na tehnološko kapaciteto 
medija, hitro vzpostavijo normativne definicije, ki na podlagi tehnološkega esencializma ne 
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upoštevajo možne spremenljivosti in razvoja medija. Tako so opredelitve filma v času nemega 
obdobja poudarjale različne posebnosti medija, ki z razvojem zvočnega filma ali globinskih 
zaslonov s filmom niso več imele pravega smisla.  
 
Specifikacija filma glede na njegov mehanični aparat uvaja argumentacijo, ki izhaja iz 
ekspresivnih oz. komunikativnih sredstev medija, iz česar izvira tudi neposredni prenos filma 
v sfero umetnosti. Kategorija filma je – izhajajoč iz ontoloških definicij, ki iz iluzionistične 
kapacitete implicirajo realistično formo – iz zgodovinskih razlogov v osnovi vezana na 
pripovedni tip igranega filma in ima svoj izvor v neupravičenem prehodu od materialne osnove 
medija k normativnim vprašanjem glede njegovih kapacitet. Gre za naturalistično zmoto, kjer 
se iz dejstev sklepa, da so ta dejstva tudi ustrezna in da se na njihovi podlagi utrdijo določene 
ustvarjalne konvencije. Vprašanje »Kaj je film?« je s tega vidika kočljivo, ker ob mešanju 
kategorij lahko vodi do esencializma, ki deskriptivne teoretske koncepte pretvarja v normativne 
praktične sheme za fiksacijo določenih reprezentacijskih ali estetskih konvencij.7 
                                                     




Kot tipičen prikaz ideološkega konflikta v sodobni akademski sferi lahko vzamemo posnetek, 
na katerem Slavoja Žižka po predavanju napade neki Jud, ki mu nasprotuje, češ da potvarja 
zgodovino in naslednjim generacijam preprečuje ustrezno presojo. Ko mu očita manipulacijo 
z resnico in svari pred novim totalitarnim nasiljem, veleč, da je potrebno, da se mladi sami 
odločijo na podlagi dejstev, nanj filozof zavpije: »Facts, facts, but what are facts!?« 8 Pojem 
dejstva je v današnjem akademskem svetu kočljiv. Izhajajoč iz gesla »Ni dejstev, so le 
interpretacije«, je srenja predvsem francoskih poststrukturalističnih in postmodernističnih 
intelektualcev ustvarila ozračje vsesplošne skepse do pojma nečesa dejanskega in popolnoma 
objektivnega. Govoriti o dejstvih zunaj diskurza dekonstrukcije in metode kritičnega branja 
danes že zahteva določeno metateoretsko upravičenje in obrazložitev lastnega metodološkega 
pristopa.  
 
Fakt (lat. factum dejstvo, dogodek; iz facere narediti) pojmovno zaobjema vse, kar dejansko 
obstaja ali kar se je dejansko zgodilo. Govorimo o navajanju faktov, o upoštevanju faktov, o 
zgodovinskih faktih ipd. Fakti so v vsakdanji govorici prvenstveno konkretni, izkustveno 
ugotovljeni in izkustveno ugotovljivi ter prostorsko in časovno določeni pojavi ali stanja  
Fakti so lahko tudi znakovna poročila o dogodkih.9  
 
Prav zadnja distinkcija, ki fakt uveljavi kot znakovno poročilo o dogodkih, je osnova za 
faktografski pristop kot strategijo, ki se osredotoča na raziskovanje znakov oz. zapisa. Pri tem 
je pomembna razlika med faktom in podatkom, pri čemer so fakti realnost, podatki pa poročila 
o faktih. V primeru filma lahko o faktih govorimo kot o dejanski osnovi, ki jo medijska 
tehnologija zajema (tj. realnost), o podatkih pa kot o medijski zabeležbi. V primeru sodobnih 
avdiovizualnih tehnologij imamo tako večinoma opravka s piksli kot diskretnimi enotami, ki 
po posredovanju specifičnih faktov delujejo kot podatki. Pri tem je zlahka zamenjati del za 
celoto in verjeti, da so podatki o dogodkih dogodki sami. Definicija Mauricea Denisa za 
področje slikarstva ta problem zajame v srži: »Slika, preden je bojni konj, gola ženska ali 
anekdota, je v bistvu površina, pokrita z barvami v določenem redu.«. To v času analognih 
                                                     
8 »Dejstva, dejstva, kaj pa so dejstva?!«; Slavoj Žižek: Shoot ourselves or watch pornography? (7. 12. 2016), 
YouTube, 25. 12. 2016, dostopno na <https://www.youtube.com/watch?v=JmIMMoeu6Is> (19. 9. 2018). 
9 Jožef MUHOVIČ, Leksikon likovne teorije, Ljubljana 2015, str. 165, 541. Celotni razdelek temelji na bogatih 
geslih leksikona ter osebnih nasvetih in razpravah v okviru konzultacij z dr. Muhovičem, ki mu besedilo v celoti 
dolguje veliko in ki se mu ne želim zahvaliti le v opombi. 
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medijev ni bilo tako pomembno, danes, ob vzponu digitalnih tehnologij, pa se pogosto ne 
zavedamo, da imamo opravka zgolj s podatki o faktih, z bazami podatkov in ne z resničnostjo. 
Distinkcija ima pomembne posledice pri snovanju teoretskih modelov, ki se ukvarjajo z 
določanjem statusa dejstev. Pomembna je razlika med faktičnostjo in faktografskostjo; če se 
faktografija ukvarja s faktičnostjo, se nanaša na fakte in izhaja iz razumevanja dvojnega statusa 
faktov. Fakt kot dogodek je ontična kategorija (tj. nekaj, kar eksistira), medtem ko je fakt kot 
podatek ontološka kategorija. Faktografski pristop k mediju bi torej preučeval medijski zapis 
kot ontološke entitete, medijsko funkcioniranje pa kot eksistencialne fakte.  
 
Wittgensteinova teza, da »vsa dejstva sodijo zgolj v nalogo, ne pa v rešitev«10, velja tudi za 
umetniško ustvarjalnost, kjer so umetniški fakti (tj. arte-fakti) »naloge«, s katerimi pričenjamo 
in ne »rešitve«, s katerimi bi zaključili. Ko preučujemo dejstva določenih medijev, preučujemo 
eksistencialne fakte njihovega funkcioniranja oz. zakonitosti njihove artikulacije. Umetnina je 
rezulat specifične artikulacije, ki izhaja iz medijskega funkcioniranja in rezultira v estetiziranih 
znakih medijskega zapisa. Dejstva nastopajo kot predpostavka vsake (umetnostne) 
hermenevtike. Pri analizi artefaktov se začenja na ravni faktov in poskuša eksplicirati, na 
kakšen način obstajajo ali na kakšen način (spre)govorijo skozi svojo (medijsko) artikulacijo. 
Nalogo umetnostnih teoretikov lahko vidimo kot nalogo odkrivanja dejstev, to pa je nekaj 
postopnega: odkrivati, kaj vse je možno v nekem mediju z njegovimi danostmi napraviti.  
 
V filmski teoriji je področje raziskav večinoma potekalo na ravni mešanice spekulacije, 
esejizma in interdisciplinarnosti, pri čemer se stroga filmološka disciplina, ki bi bila 
vzpostavljena na metodološki ravni uveljavljenih pozitivnih znanosti, ni mogla zares 
vzpostaviti. Nekateri avtorji zastopajo stališče, da znanstvenega preučevanja filma niti ni 
mogoče vzpostaviti, saj je specifičnost filma oz. preučevanja umetnosti na splošno takšna, da 
predmeta in metode ni mogoče tako jasno definirati kot npr. v fiziki ali biologiji in je 
eklekticizem neizogiben.11 Ob pregledu filmskih teorij lahko vidimo, da že znotraj posameznih 
raziskovalnih pristopov lahko opazimo različne kriterije in principe (v primeru t. i. filmskih 
slovnic lahko vidimo velike razlike že na najosnovnejših ravneh, npr. pri opredelitvi planskih 
                                                     
10 »Die Tatsachen gehören alle nur zur Aufgabe, nicht zur Lösung«; Ludwig WITTGENSTEIN, Logično 
filozofski traktat, Ljubljana: 1976, str. 163. Cf. MUHOVIČ 2015, op. 8, str. 165. 
11 Hrvoje TURKOVIĆ, Dušan STOJANOVIĆ, Rasprava o filmološkim pitanjima, Filmske sveske, VIII/1, 1976, 
str. 94. 
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lestvic). Problem v filmu je tudi to, da je sedma umetnost12 in da je torej v njem veliko hibridnih 
elementov iz preostalih medijskih tradicij. Določene faktorje preučevanja je mogoče aplicirati 
na film tudi iz že uveljavljenih znanstvenih disciplin za druge umetnosti (npr. likovne teorije, 
primerjalne književnosti, teatrologije, umetnostne zgodovine idr.). Vendar pa je govoriti o 
dejstvih v pozitivističnem smislu znotraj filmskega teoretiziranja tako kočljivo kot pri drugih 
umetnostnih teorijah. 
 
Pojem fakta, ki se mu posvečamo v naslednjih razdelkih o fakturi in faktografiji, ima 
pomembno vlogo v specifičnem smislu, ki ga lahko najbolje zajamemo izhajajoč iz njegove 
etimološke osnove. V nasprotju s koncipiranjem dejstva kot nasebne realnosti idealizma ali 
objektivne snovi materializma, je možno koncipirati dejstvo tudi kot dejaven proces ali aktivno 
operacijo. Tako je na podlagi etimološke analize k problemu dejstva pristopil Giambattista 
Vico, razsvetljenski politični filozof in utemeljitelj filozofije zgodovine. Vico je ob 
opredeljevanju predmeta zgodovinarjev preučeval odnos med resničnim in izdelanim ter je, 
izhajajoč iz latinskega korena facio, ki pomeni tako »naredim« kot »počnem«, sklenil, da 
beseda factum pomeni tako eno kot drugo in nakazuje na konstruirano naravo dejstev. Kot 
lahko vidimo tudi v slovenskih besedah, je dejstvo dobesedno narejeno; je nekaj, kar se dela, 




                                                     
12 Ricciotto CANUDO, Estetika sedme umetnosti 1922, Filmske sveske, VIII/1, 1976, str. 56-89, cf. Manifest 
sedme umetnosti (1911). Canudo je v prizadevanju za uveljavitev filma kot nove umetnosti, ki naj bi nasledila in 
v sebi povzela vse predhodne, uvedel koncept sedme umetnosti. Velja opozoriti, da ga je Canudo najprej opredelil 
kot šesto umetnost, potem pa je med arhitekturo, glasbo, kiparstvo, poezijo in slikarstvo dodal še ples. S tem je 
postavil metodološki izziv iskanja metode, ki bi lahko preučevala film kot celoto, tj. upoštevaje vse njegove 
razsežnosti. 
13 Giambatista VICO, On the Most Ancient Wisdom of the Italians Unearthed from the Origins of the Latin 




Pojem fakture je pogosto izrinjen iz umetnostno teoretskega in umetnostno zgodovinskega 
diskurza, ki se osredotočata zlasti na izdelke in njihovo vsebino, sam oblikotvorni in 
podobotvorni proces pa zanemarjata ter prepuščata obrobnim diskurzom poznavalstva in 
dražbenih hiš. Vendarle pa zgodovinska ekspozicija razkriva, da je pojem fakture bistven  
za razumevanje artefaktov, manufakture in faktičnega ter da je poglaviten v obdobjih, ki jih 
zaznamuje reorientacija do vizualnega sveta, ko je v središču problematika podobe in njen 
odnos do resničnosti.  
 
Faktura zadeva način, kako je neka stvar narejena. Etimološko izhaja iz latinske besede factura, 
ki pomeni zgradbo, ustroj ali slog, pa tudi stvaritev, izdelavo ali formacijo in ima tako kot 
factum svoj izvor v lat. glagolu facere (delati, početi). Pojem, ki se je uveljavil v vseh velikih 
evropskih jezikih (ang. facture, nem. Faktura, fr. la facture, pol. faktura), se uporablja tako v 
kontekstu umetniške ustvarjalnosti (npr. orkestralne fakture, dramske fakture, scenske fakture 
ipd.) kot tudi zunaj umetniškega konteksta, npr. v trženju  (račun za blago oz. storitev). Faktura 
se je v kontekstu umetnosti uveljavila zlasti kot poznavalski pojem v likovni umetnosti, kjer 
zaznamuje večpomenski izraz, ki označuje bodisi način, na katerega je oblikovana neka likovna 
stvaritev (npr. staronizozemska slikarska faktura), bodisi način uporabe medija, ki je značilen 
za določenega umetnika (npr. Holbeinova risarska faktura), sled orodja, ki ga na likovnem 
artefaktu pusti obdelava in je značilna za uporabljeno orodje (npr. faktura kiparskega dleta) ali 
unikatni rokopis umetnika v zanj značilni uporabi likovnega orodja (npr. Manetova faktura). 
Danes se uporablja predvsem v zadnjem smislu umetniškega rokopisnega sloga. 14 
 
Faktura torej zadeva nekaj, kar je bistveno za sam izgled ali videz umetniškega dela in se 
nanaša na tisto točko, kjer se umetnikova roka stika z umetniškim delom. S tem prenaša 
pozornost na oblikotvorni proces same izdelave ali procesa izdelave reči, ki jo je naredila neka 
oseba prek dotikanja in rokovanja. Biti pozoren na fakturo pomeni biti pozoren na umetniški 
proces. Avtografska faktura lahko indicira umetniško virtuoznost v mediju in nakazuje 
umetnikovo prisotnost v oblikotvornem procesu, zlasti v delih, kjer so oblike nedovršene ali 
skicozne ter tako neposredno implicirajo umetnikovo dejavnost. Z izbiro kompozicije, skozi 
specifičnosti deskriptivne izdelave in skozi različnih slikovnih anomalij lahko likovni umetnik 
                                                     
14 MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 165. 
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pozornost preusmerja od upodobljene vsebine na sama uporabljena likovna izrazna sredstva. 
Vzpostavlja se dialektika prezence, kjer se fizična prisotnost objektov pomika v ozadje, v 
ospredje pa stopa sam proces izdelave. To odpira vprašanja o resnici tako posameznih podob 
ali delotvornih procesov posameznih umetnikov, kot tudi o statusu podobe ali umetnosti na 
splošno. Pojem fakture odpira vprašanje substance podobe in nam omogoča, da smo 
osredotočeni na samo substancialnost podobe in na upodobljeni siže. Medtem, ko je bil v 
likovni umetnosti velik poudarek na obrtnikovih rokah, očeh in mislih, pa danes roka pogosto 
izgine iz ustvarjanja podob, zlasti v medijskih podobah. Faktura pa se nadaljuje tudi v 
novomedijskih manifestacijah.15   
 
Faktura je doživela kritično rekonceptualizacijo v kontekstu sovjetskih avantgardnih gibanj, ko 
je pojem privzel osrednje mesto v obdobju razvoja novomedijskih tehnologij in preloma 
modernistične paradigme. Specifika tedanjega zanimanja za fakturo je bil kvaziznanstveni 
pristop, s katerim so jo avant-gardisti preučevali tako na ravni posameznih izdelkov kot na 
ravni recepcije pri gledalcih. Pri tem je pojem doživel bistveni notranji razvoj, ki je vodil do 
tematizacije substance same podobe in potencirano raziskovanje razmerja med podobo in 
resničnostjo.  
Že leta 191616 je N. Tarabukin podal definicijo fakture, ki bo ostala temeljna za celotno obdobje 
avantgardnih (zlasti konstruktivističnih) eksperimentov:  
»Forma umetniškega dela izhaja iz dveh temeljnih premis: materiala ali medija (barv, zvokov, 
besed) in konstrukcije, skozi katero je material organiziran v koherentno celoto, s čimer pridobi 
svojo likovno logiko in globok pomen.«17  
Za razliko od tradicionalne ideje fatture v slikarstvu, kjer je v ospredju duhovnost ali osebno 
umetniško rokovanje, ki materijo slikovnega dela poduhovi in hkrati izdelek konstituira v 
specifično avtorsko blago, je v sovjetski avantgardi poudarek prešel prav na samo materialnost 
                                                     
15 Rebecca ZURIER 2009, op. 14, str. 29–31.  
16 Pojem so uvedli prevodi modernističnih umetniških manifestov leta 1912 v futurističnem manifestu D. Burliuka 
in v rajonističnem manifestu M. Larionova. Že z naslednjim letom je faktura postala središče zanimanja tako za 
suprematistične slikarje kot Malevič, Lisicki, Popova in Rozanova kot tudi za (zlasti »laboratorijske«) 
konstruktiviste kot so Rodčenko, Tatlin in brata Stenberg. V izjemno plodovitem obdobju okvirno sedmih let 
(1913–1920) so člani avantgarde potencirano razvijali bistvene kvalitete fakture. Vzporedno s formacijo 
strukturnih lingvistov v Moskvi leta 1915 in skupini Opoyaz v Petersburgu leta 1916 so konstruktivisti razvili 
prvo sistematično fenomenološko likovno slovnico. (Benjamin BUCHLOCH, From Faktura to Factography, 
October, jesen 1984, str. 85-86). 
17 Nikolai TARABUKIN, Le dernier tableau, Paris 1972, str. 102. 
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in mehanično obdelavo ter na anonimnost slikarskih procedur. V perspektivi empirično-
kritičnega pozitivizma je prišlo tako do demistifikacije duhovne pristnosti slikarske eksekucije 
kot tudi do razveljavitve blagovne vrednosti umetniškega dela, ki mu jo je določala faktura. 
Nad specifiko avtorske obdelave so prevladali logika specifičnih materialov in procedur, 
tehnološki eksperimentalni pristop in procesne kvalitete umetniškega dela. Faktura je vse bolj 
zaznamovala vizualno demonstracijo lastnosti, ki so inherentne materialom. Stremeli so k 
temu, da bi se v sistematičnem raziskovanju definirale materialne in proceduralne kvalitete 
medijskih konstrukcij in analizirali medsebojni odnosi njihovih perciptivnih funkcij. V svojih 
raziskavah so naslavljali splošno raven aparatov produkcije vizualnih znakov, tj. tako 
produkcijske procedure kot njihova orodja. Sovjetski umetniki so bili do leta 1920 prepričani, 
da so do logičnega zaključka pripeljali vse probleme, ki so se razvijali v dotedanji 
modernistični umetnosti, in svoje zanimanje za samorefleksivno likovno prakso nadomestili z 
novim zanimanjem za informacijske in komunikacijske komponente umetniške prakse.18 
V kontekstu industrializacije in družbenega inženiringa je v porevolucionarni sovjetski družbi 
vzniknila kriza reprezentacije in vprašanje primernega režima reprezentacije v novi družbi. 
Pozornost se je iz elitistične modernistične samoreferencialnosti medija premestila na ikonsko 
moč in množično razumljivost, pri čemer je prišlo tudi do premika na medij fotografije, 
fotomontaže in kasneje kinematografije. Fakturo, bistveno lastnost modernistične paradigme v 
produkciji sovjetske avantgarde je do leta 1923 nadomestilo novo zanimanje za faktografsko 
kapaciteto novih medijev, ki so bili z resničnostjo povezani neposredno. Faktura je imela 
bistveno vlogo pri postopnem prehodu od eksperimentalnih postavk modernizma do utilitarne 
estetike produktivizma, pri čemer jo je v toku razvoja zamenjala nova osrednja kategorija 
faktografije. Premise modernizma so uplahnile, pojavil pa se je problem oblikovanja 
produkcijskih procedur in načinov prezentacije ki bi bile primerne za novo občestvo-občinstvo. 
Figuro modernističnega umetnika je nadomestila figura proizvajalca politične propagande v 
službi nove komunistične države. Umetniki kot Lisicki, Rodčenko, Stepanova ipd. so bili 
entuziastični pri izvrševanju teh nalog in so naivni utopizem tudi sami gojili.19  
Kot bomo videli v naslednjem poglavju, faktura prek refleksije o indeksikalnem in ikonskem 
statusu podobe skozi problematizacijo substance podobe prikladno odpira probleme resničnosti 
in upodobitve. Pri tem se kaže kot znova relevantna, ali vsaj znova obravnavana, tudi v današnji 
                                                     
18 BUCHLOCH 1984, op. 17, str. 87–90. 
19 Prav tam, str. 90, 109.  
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(post)modernosti, kjer se negotovost glede medijske resničnosti ter problemi simulacije, 
spektakla in spektralnosti kažejo kot bistvena opredelitev sodobnega sveta v katerem meja med 
podobo in resničnostjo postaja navidezna. 
 
Faktografija 
Pojem faktografije intuitivno uporabljamo kot znanost pisanja dejstev in o faktografski 
dejavnosti govorimo kot o zbiranju dejstev ali kot o delovanju, ki temelji na kopičenju, 
izbiranju in ocenjevanju informacij, ki pripomorejo k razumevanju preteklosti. Faktografija je 
v tem smislu ena izmed sekundarnih zgodovinskih ved, ki podajajo kritiko o statusu 
objektivnosti oz. subjektivnosti določenega zgodovinskega gradiva. Vendar pa bomo videli, da 
je sintagma zelo specifična in se nanaša na določeno strategijo, ki ima svoj izvor v sferi 
umetnosti in revalorizira ustaljene pojme dejstev, resnice, resničnosti in reprezentacije. 
 
Beseda faktografija je etimološko sestavljena iz lat. factum (dejstvo) in gr. grafein (pisati), 
pomeni torej opisovanje ali zapisovanje dejstev oz. nizanje podatkov brez njihove analize in 
interpretacije. V umetnosti so faktografski pristopi v opisni funkciji in predstavljajo le osnovo 
likovne analize in hermenevtike, ne pa njenega cilja ali zadostnega rezultata.20 V znanosti 
faktografija ni splošno sprejet terminus technicus in je v zgodovinskih vedah malo uporabljan. 
Gre za tehnicističen pojem, ki so ga v sovjetskih avantgardnih gibanjih sestavili v obdobju po 
revoluciji za označevanje določene estetske prakse. Ta estetska praksa, kot povesta že 
leksikalna korena neologizma, bi obravnavala vpisovanje dejstev. Faktografija je bila 
realizirana na različnih področjih – fotografskem, kinematografskem, literarnem – kjer je v 
posameznih medijih razvila svoje protokole in konvencije. A v vsaki manifestaciji, torej v 
proizvodih različnih medijev, jo je bilo mogoče prepoznati po njeni temeljni preokupaciji s 
procesi proizvodnje znakov.21  
 
Faktografija se je oblikovala v dvajsetih letih kot odziv na tedanjo gospodarsko politiko 
industrializacije in kolektivizacije ter uveljavljanje kulturne politike realizma.22 V tem obdobju 
                                                     
20 MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 165. 
21 Devin FORE, The Operative Word in Soviet Factography, October, 118, jesen 2006, str. 7. 
22 Teoretiki faktografskega gibanja (t. i. faktoviki, dobesedno faktisti), so faktografijo razumeli v razmerju do tedaj 
nastajajočega modela socialističnega realizma. Njihova dejavnost je potekala na definiranju teritorija realizma, za 
kar so tedanjemu obujanju starih realističnih vzorov ponudili protimodel, ki se je osredotočal na fiksacijo dejstev. 
Pri tem je bil njihov pojem dejstva zelo specifičen in je imel povezavo z ruskim formalizmom. Brik, Šklovski, 
Kušner in drugi teoretiki so bili neposredno vpleteni v faktografsko gibanje in so v reviji občasno objavljali svoja 
besedila. S tem, da so imeli v svoji sredi formalistične teoretike, so imeli pisatelji LEF-a dostop do sofisticiranega 
semiotičnega modela, in celokupno dejavnost revije lahko vidimo kot poskus asimiliranja marksističnih pojmov 
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– zlasti od Buharinovega dekreta o literaturi leta 1925 do Stalinove kulturne revolucije leta 
1932 – je potekalo prevpraševanje uveljavljene tekstualne produkcije in uveljavljanje enotnega 
koda socialističnega realizma. Sovjetska avantgarda se je po tem, ko je modernistično prakso 
razvila do najradikalnejše stopnje v postsintetičnih kubističnih delih suprematistov, 
konstruktivistov in umetnikov laboratorijskega obdobja, pričela odmikati od paradigme 
modernizma, na osnovi katere je osnovala svojo prakso.23 V navezavi na gospodarske 
spremembe sovjetskega ozemlja so avantgardni umetniki iskali estetski režim, ki bi ustrezal 
novi produkcijski formi in ga našli v programu produktivizma, zasnovanem na postavkah 
tedanje industrializacije in razumljenem kot dovršitev in logično nadaljevanje paradigme 
modernizma. Faktografija se je pojavila v tem kontekstu kot dialektično povzdignjenje 
konstruktivistične formalistično-strukturalne logike in produktivističnega hipermaterializma. 
Predmet faktografskega raziskovanja niso bili predmeti razsežne resničnosti, temveč tudi in 
predvsem objekti družbenega vedenja in komunikacijskih mrež. Z reorientacijo umetniških 
praks proti informaciji in diskurzu so koncipirali označevanje ne le kot sistem mimetične 
refleksije, temveč kot dejanje produktivnega dela.24 Gibanje se je začelo kot literarno in je 
vseskozi potekalo v okviru platforme LEF.25 
 
Sovjetski projekt se je od tedanjih preostalih umetnostnih gibanj, ki so se vezala na takšne ali 
drugačne dokumentarne prakse, razlikoval po svojih epistemoloških predpostavkah. 
Faktografija je bila praksa, ki z vpisom dejstev ni stremela le k nevtralnemu ali objektivnemu 
opisu resničnosti, temveč je želela resničnost prebraziti skozi aktivni angažma. Vzporejanje s 
specifičnimi programskimi strategijami, ki bi bile vezane na posamezno zvrst, vrsto ali celo 
žanr, je problematično, ker normativne definicije faktografskega žanra ni. Nastavki odmikanja 
od tradicionalnih umetnostnih ločnic in estetskih klasifikacij so prisotni že v programskih 
tekstih, v katerih je namesto poudarka na faktografskem stilu ali faktografskem žanru vselej v 
                                                     
in formalistične metode. Dejstev niso razumeli kot ideološko stabilnih entitet, niti kot imanentne objektivnosti, 
temveč kot dinamične entitete, ki se recipročno vzpostavljajo skozi dokumentacijo nastajajočega komunističnega 
sistema. (Leah DICKERMANN, The Fact and the Photograph, October, 118, jesen 2006, str. 138–139) 
23 BUCHLOCH 1984, op. 17, str. 82. 
24 Devin FORE, Introduction, October, 118, jesen 2006, str. 5. 
25 LEF je bila osrednja platforma faktografskega gibanja. Levy front izkustva ali leva umetniška fronta oz. 
umetniška levica je bilo umetniško gibanje, ki ga je leta 1923 ustanovil Vladimir Majakovski in je poenotil 
različne figure okoli skupnega političnega projekta. Kot multidisciplinarna platforma, ki je združila umetnike in 
teoretike, je delovala v okviru revije LEF (1923-1925) in nato Novy LEF (»novi LEF«, 1927-1928). Poleg 
Majakovskega so bile ključne osebnosti še Josip Brik, Nikolaj Asejev, Sergei Tretjakov, Aleksander Rodčenko, 
v manjši meri pa tudi Boris Kušner, Varvara Stepanova, Žiga Vertov, Semen Kiršanov, P. Neznamov, Vitalij 
Žemčužni, Boris Pasternak, Viktor Persov, Sergej Ejsenštejn, Anton Lavinskij in Viktor Šklovski. 
(DICKERMANN 2006, op. 23, str 134.) 
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središču udejanjanje faktografske strategije, večinoma v intermedijskih hibridih. Faktografija 
je bila predvsem praktična orientiranost, ki je namesto tega, da bi človeško izkustvo posnemala 
ali odsevala, težila k temu, da bi ga aktivno konstruirala in organizirala. Osrednja figura 
sovjetskega gibanja, Sergej Tretjakov, je faktografsko praksologijo osnoval na pojmu 
operativnosti, ki ga je definiral kot opustitev brezinteresnega opazovanja zavoljo aktivne 
participacije v »življenju materiala«. Gre za situacionalno estetiko, ki je konceptualizirala 
reprezentacijo ne kot objektivno refleksijo statičnega sveta, ampak kot operacijo, ki po 
definiciji intervenira v kontekst estetskega dejanja.26  Skozi specifičen režim reflektiranega 
kazanja dejstev bi se vzpostavila povratna zanka, ki bi ta dejstva tudi sama proizvajala in 
neposredno sodelovala pri formiranju pogojev vsakdanjega življenja. Univerzalen vizualni 
jezik novomedijskih tehnologij je bil že na tedanji stopnji eno izmed najmočnejših orodij, ki 
delujejo na množični ravni in skozi naslavljanje široke javnosti to javnost vzpostavlja in 
oblikuje. Umetniki so reprezentacijo razumeli kot dialektično prakso, ki lahko gledalce iz 
pasivne kontemplacije privede do politične aktivacije v procesu izgradnje komunizma.  
 
Člani LEF-a so svojo umetnost osnovali na razvoju nove komunistične resničnosti, pri čemer 
so se njihovi projekti pogosto neposredno navezovali na tedanje politične projekte.27 
Megalomanski projekti planskega gospodarstva kot so gradnje tovarn, organizacije kolektivnih 
kmetij ali urbanih socialnih inženirskih projektov so faktografskim akterjem prispevali več kot 
le tematiko. Faktografi niso le upodabljali reorganizacije družbe, temveč so v družbeni 
transformaciji tudi sami dejavno sodelovali tako, da so v lastno prakso vključevali njene nove 
tehnike in medije. Nove družbene konfiguracije in sile produkcije so hoteli rekoordinirati s 
simbolnimi in medijskimi kodi, ki so odgovarjali na potrebe novega jezika, ki bi dal izraz 
novim družbenim odnosom, institucijam in idejam. Kot so boljševiki po revoluciji skušali novo 
kulturo graditi preko leksičnih in strukturalnih intervencij v ruskem jeziku in z lingvističnimi 
reformami, so faktografi težili k revolucioniranju režima estetske reprezentacije.28  
 
                                                     
26 Trevor STARK, »Cinema in the Hands of the People«: Chris Marker, the Medvedkin Group, and the Potential 
of the Militant Film, October, 139, zima 2012, str. 132. 
27 Sovjetska faktografija je bila vezana zlasti na megalomanske projekte prve petletke kot zasnove kolhozov, 
gradnje jezu na reki Dnepr, belomorskega kanala, industrijskega kompleksa Magnitogorsk itd. Akcije sovjetske 
faktografije imajo svoje zgodovinske vzporednice z drugimi večjimi gibanji dokumentacije (npr. Mission 
Heliographique in haussmannizacija Pariza v petdesetih letih 19. stoletja, novinarji nove objektivnosti začasa 
Ruhrgebieta v nemških industrijskih provincah dvajsetih let 20. stoletja, fotografski arhiv Farm Security 
Administration za časa New Deala itd.). To nakazuje na specifičen vzorec pojavljanja faktografskih oz. 
dokumentarnih strategij v času večjih političnih kampanj, projektov in konstrukcij (FORE 2006, op. 22, str. 7). 
28 Prav tam, str. 6. 
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Gibanje sovjetske faktografije predstavlja redke primere razvoja teorije neumišljenega filma. 
Teoretiki dokumentarnega filma poudarjajo manko resne teoretizacije tega področja, pri čemer 
je ena izmed redkih izjem prav delo, ki ga je opravila vrsta teoretikov tega zgodnjega obdobja 
sovjetske avantgarde. Številni izmed esejistov, mislecev in teoretikov, zbranih okoli gibanja, 
so pokazali velik interes za dokumentarni film in izhajajoč iz principov faktografske teorije, ki 
je bila primarno narejena za druge umetniške smeri, v dokumentaristiki videli idealno potrditev 
svojih teoretskih uvidov. Kot posledica tega je bil v časopisu LEF objavljen niz razprav 
(panelov), esejev in manifestov, posvečenih dokumentarnemu filmu, ki je tematiziral odnos 
med umišljenim (dokumentarnim) in neumišljenim (insceniranim) prizorom. V nekaterih od 
teh esejev so bile postavljene prve estetiške in fenomenološke distinkcije med narativnim in 
nenarativnim filmom ter uvidene specifične svojstvenosti dokumentarne filmske strukture, ki 
so še vedno pomembne in brez katerih ni mogoč kakršenkoli resen pristop k teoriji 
dokumentarnega filma. Jugoslovanski teoretik Vladimir Petrić je še dolgo po začetku t. i. 
postmodernega obdobja v filmski teoriji trdil, da  
 
»kakorkoli paradoksalno izgleda, teoretske razprave o dokumentarnem filmu, ki so bile 
objavljena v LEF-u v obdobju med 1923 in 1930, nimajo primerjave v sodobni teoriji filma, 
kar pomeni, da bi sodobni teoretiki v tej domeni morali biti posebej pozorni na sovjetske 
avantgardne teoretike dokumentarnega žanra.«29  
 
Faktografski model idealnega kina opredeli Tretjakov v spisu »Naš kino«, kjer opredeli dvojno 
funkcijo kinematografije kot po eni strani informativno (demonstracija fakta) in po drugi strani 
agitacijsko (aktivacija gledalca). Najpomembnejša naloga nove filmske umetnosti je tendenčno 
zajemanje dejstev, ki sistematizira novo nastajajočo resničnost in pomaga k rekonstruiranju 
vsakdanjega življenja. Agitacijski kino apelira tako na intelekt kot na čustva in s tem skozi 
angažiranje občinstva pomaga aktivno konstruirati novo resničnost. Tretjakov svoje ideje 
konkretizira skozi analizo sedmih paradigmatičnih primerov ustvarjalcev, v katerih vidi bolj 
ali manj enoten ustvarjalni princip (Esfir Šub, Žiga Vertov, Lev Kulešov, Vselovod Pudovkin, 
Sergei Ejsenštein, Mihail Room in skupina FEKS). Njegov analitični model izhaja iz treh 
perspektiv: materialne, konstrukcijske in funkcionalne – in ideal kinematografije vidi v uporabi 
dokumentarnega materiala v formi, ki eksponira zgodovinsko dialektiko s smotrom izgradnje 
                                                     
29 Vladimir PETRIĆ, Kvazi-teorija dokumentarnog filma – da ili ne?, Filmske sveske, XVI/ 3, 1984, str. 167. 
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nove družbe.30 Faktografi so ohranjali razmeroma tradicionalni kompozicijski stil, estetiko 
dolgih posnetkov in metodo najdenega materiala. Tako so se lahko gledalci identificirali s 
posameznimi dejstvi, jih ohranili v spominu in jih locirali v odnosu glede na druge elemente 
upodobitve. Pomembno je bilo, da je forma izdelkov gledalcem omogočala prostorsko-časovno 
kontekstualizacijo upodobljenih predmetov, ki je podobe naredila veljavne in jih artikulirala 
kot dejstva. Tovrstno kontekstualizacijo je omogočal realizem, ki je zagotavljal natančnost 
označevalnega procesa: gledalci naj bi na podobah poiskali podane detajle in razmišljali v 
strogo zgodovinskih pojmih. Kot praktični ideal ali model faktografske produkcije so v 
najdejavnejšem obdobju (1927-1932) razumeli filme Esfir Šub.31  
 
Specifike reprezentacijskih strategij tedanjih umetniških avantgard so vezane na trenutek 
radikalnega prevrednotenja sistema pomenjanja. Posebnosti faktografskega projekta ni mogoče 
razumeti, ne da bi upoštevali razvoja novomedijskih tehnologij in njihovih množičnih kulturnih 
formacij. Pričetek radijskega oddajanja, vključitev zvoka v film, uvajanje foto-mehaničnih 
procedur, širjenje ilustriranega tiska, širjenje literarnih kampanj itd., vse to je spreminjalo 
odnos ljudi do njihovega jezika in komuniciranja. Novi mediji so postali dejstva vsakdanjega 
življenja in ni naključno, da je faktografija doživela svoj vrh okoli leta 1927, ki ga je Guy 
Debord kasneje vzpostavil kot začetno leto družbe spektakla. V novi medijski družbi, v kateri 
je razlika med predmetom in njegovo podobo postajala vse bolj zamegljena, so faktografi 
označevalne procese razumeli ne le kot verodostojne podvojitve ontološko osnovnejše 
resničnosti, temveč kot dejanske, objektivne in operativne komponente vsakdanjega 
(zgodovinskega) izkustva. Oženje vrzeli med življenjem in reprezentacijo je sovjetsko 
avantgardo izzvalo v razvoj novih produkcijskih in manufakturnih modelov. V trenutku 
radikalnega prevrednotenja sistema pomenjanja so hoteli industrializirati in restrukturirati 
konvencije samega označevanja, pri čemer so se odvrnili od tradicije lepe umetnosti ter se 
obrnili k znanosti kot diskurzivni osnovi za lastno delo. V vpeljavi tehnoloških in znanstvenih 
metodah so faktografi odkrili deavtonomizirano in funkcionalizirano sfero proizvodnje 
vednosti, ki je nasprotovala obskurantističnim tradicijam estetskega ustvarjanja in težila k 
reorganizaciji zastarelih, obrtniških pogojev avtorstva v skladu s kolektivnimi metodami 
moderne produkcije.32 Kot piše Devin Fore, urednik posebne številke revije October, o 
                                                     
30 Sergej TRETJAKOV, Our Cinema, October, 118, jesen 2016, str. 30–44.  
31 Joshua MALITSKY, Ideologies in Fact: Still and Moving-Image Documentary in the Soviet Union, 1927–1932, 
Journal of Linguistic Anthropology, XX/2, str. 366-368. 
32 FORE 2006, op. 22, str. 6–8. 
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faktografiji, je ta sicer stara že skoraj stoletje, a nam s svojo problematizacijo reprezentacijskih 
strategij, ki temeljijo na fiksiranih pojmih objektivnosti,  
 
»razkriva pozabljen odziv na medije modernosti in ima s tem za nas določeno arheološko 
vrednost. Kaže na kritično točko v razvoju družbe spektakla in nakazuje na pot, po kateri se ni 
šlo. Za razliko od tehnološkega determinizma, ki danes vse bolj dominira sodobne teoretske 
perspektive o medijih, je faktografija vztrajala, da so ti mediji zgodovinsko variabilni 
konstrukti, ki so učinki konkretnih družbenih in političnih sistemov; in proti pozitivističnim 
pristopom, ki sedaj podčrtujejo ta determinizem, faktografija spominja na trenutek, ko 
tehnologije reprezentacije kot fotografija niso konstituirale diskretnega medija ali stabilnega 
žanra. Primer faktografije nas opominja, da informacijski mediji, ki nadalje strukturirajo 
izkustvo tudi danes, nikakor niso ontološke danosti, a so sami generirani skozi operativna 
dejanja kognitivnega in zaznavnega dela. Kot produkcijska umetnost, namenjena medijski 
dobi, nam sovjetska faktografija pokaže, da potrošnja informacij nikoli ni preprosto pasivno 
dejanje.«33  
 
Vzporednice med sovjetsko preteklostjo in našo sedanjostjo so v marsičem presenetljive in 
nam lahko pomagajo razumeti našo dobo na več ravneh. Doba, ki jo označujejo kot 
postmoderno, postfaktično ali postresnično, doživlja krizo sistema pomenjanja in 
komunikacije, ki je vsaj tako radikalna, kot je bila kriza v času sovjetskega vzpostavljanja 
komunizma. Sodobno miselnost zaznamujejo pojmi relativnosti in kontingence, ki resničnost 
razumejo kot vzpostavljeno skozi splet diskurzivnih praks in institucij ter v vsesplošnem 
socializiranju, historiziranju in politiziranju kažejo skepso do pojma realnih dejstev. Na 
področju umetnosti sodobni intermedijski projekti ravno tako kot tedanje faktografske prakse 
presegajo fiksne pojme žanrov ter v svoje projekte vključujejo vse napredne tehnične metode 
in medije. Kot so tedanje avantgarde stremele k premiku gledalca od pasivne kontemplacije do 
politične aktivacije, je sodobna umetnost vse bolj zaznamovana s konceptualnim, 
intervencionističnim in aktivističnim ter postaja družbeno angažirana in politično 
instrumentalizirana. Kot je sovjetska družba skušala vzpostaviti metode anonimne in 
kolektivne moderne produkcije, se v sodobnem svetu po koncu koncepta avtorstva uveljavlja 
tendenca k celostni reorganizaciji in modernizaciji modela proizvodnje. In kot je faktografska 
praksa izhajala iz antiesencialističnega pojmovanja umetniških dejstev, tudi sodobni svet izhaja 
                                                     
33 Prav tam, str. 9. 
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iz koncipiranja konstitucije (arte)faktov skozi procedure kulturne valorizacije v splošnem 
ozračju relativizma, kjer je vse enako, ker je vse enako dobro, ker je vse enako slabo. In 
naposled se ustaljene pojme resničnosti, objektivnosti in dejstvenosti problematizira tudi na 
področju filma v sodobnih pristopih ti. novega dokumentarca, postfaktičnega dokumentarca 
oz. post-faktične kulture. Najbolj aktualne smeri filmske teorije izhajajo iz podobnih postavk 
oz. se osredotočajo na enake probleme ontologizacije medijske realnosti in problematizacije 
reprezentacijske paradigme, kot jih je tematizirala sovjetska faktografija. Osnovnim 





Dejstva in resnica 
 
V teoriji filma na področju neumišljenega pristopa prihaja do uporabe navidezno podobnih, a 
semantično zelo razvejenih pojmov, ki se tičejo resnice. V tem poglavju bomo naredili kratko 
ekspozicijo bistvenih konceptov in skozi niz štirih dihotomij, ki se uvrščajo v isto logiko, 
poskušali proizvesti nekaj ključnih poant o statusu resnice in njenega odnosa do (filmske) 
dejanskosti. Najprej bomo opredelili temeljno razliko med resničnostjo in stvarnostjo in vanjo 
umestili osnovo filmske reprezentacije. Nadaljevali bomo z opredelitvijo specifik 
dokumentarnega pristopa kot razpetega med objektivno in subjektivno plat realnosti. Nadalje 
bomo nakazali na deleženje fiktivnega in faktičnega tudi v primerih najbolj nevtralnih filmskih 
dokumentov. Zaključili bomo s prikazom nezvedljivega konflikta med realnim in irealnim v 
vseh tipologijah posnetkov zgodovine. Tako bomo zaobjeli konceptualni aparat za pristop k 
enemu izmed temeljnih problemov filmske reprezentacije, problemu razmerja med filmom in 
resničnostjo oz. k vprašanju filmskega realizma, in nakazali sodobna filmska gibanja, ki to 
razmerje tematizirajo.  
 
Resničnost – stvarnost 
 
Za etimologijo slovenske besede resničnost se na prvi pogled zdi, kot da izhaja iz latinskega 
samostalnika res, ki pomeni stvar, reč, stvarno stanje, oz. iz poznolatinskih pridevnika realis 
in samostalnika realitas, ki zaznamujeta dejstvo, dejanskost, resnico oz. resničnost. Vendar kot 
lahko vidimo v Slovenskem etimološkem slovarju, je razvoj pojma drugačen in izhaja iz 
praslovanščine oz. starocerkvene slovanščine, ko se je iz prvotnega pomena pridevnika »jasen, 
očiten« prek vmesnega »pravi, neumišljen« razvil v »resničen«.34 
 
Slovar angleškega jezika Random House Dictionary of the English Language opredeljuje 
reality kot stanje ali kakovost resničnega (»the state or quality of being real«), kot podobnost 
resničnemu (»resemblance to what is real«) in kot resnično stvar ali dejstvo (»a real thing or 
fact«). Pri tem pridevnik real pomeni nekaj, kar je resnično oz. dejansko obstoječe, ali nekaj, 
kar se pokaže kot dejstvo oziroma je nasprotno navideznemu, domnevnemu, dozdevnemu, 
nazivnemu in simboličnemu. Pomenljiv je tudi pomenski odtenek, da je resnično dejansko, ne 
                                                     
34 Marko SNOJ, Slovenski etimološki slovar, v: Filip ROBAR DORIN, Resničnost in resnica v dokumentarnem 
filmu, Ljubljana 2008, str. 182.  
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pa izmišljeno, idealno ali fiktivno (»actual rather than imaginary, ideal or fictitious«), da gre 
torej za nekaj objektivno obstoječega ali objektivno danega, za nekaj pristnega in 
neponarejenega. Podobno opredeljuje pomen besede la realite slovar francoskega jezika 
Larousse, ki podaja objektivno razlago, po katerem gre za resnični, dejanski, stvarni svet 
oziroma za obstoj dejstev zunanjega sveta (existence effective), pa tudi subjektivno rabo, ko se 
nekaj ali nekdo »uresniči«, npr. ko »naši upi postanejo resničnost«35.  
 
Slovenski pojem »resničnost« se primarno razume kot zaznamujoč področje nasebnih 
predmetov oz. stvari, kar najbolj dobesedno zajame pojem »stvarnost«, ki se nanaša na izvorno 
statično predmetnost. S tem je istoveten s splošno uveljavljeno tujko »realnost«, kot smo jo 
analizirali zgoraj, izhajajoč iz njene anglosaške etimologije. Jože Vogrinc, ki se je v nizu 
člankov posvečal analizi problematičnih slovenskih pojmov, je začrtal distinkcijo med izrazi 
»realnost«, »stvarnost« in »dejanskost«:  
 
»Slovenski besedi stvarnost in realnost imata podobno težavo kakor reality, réalité, realita, 
Sachlichkeit v sodobnih evropskih jezikih. Preveč se nanašata na stvari in predmete v svetu in 
se ju vsaj nekoliko drži predstava o nepremičnosti, mrtvosti, togosti. Nasprotno nemška beseda 
Tatigkeit, za katero je Božidar Debenjak uveljavil odličen slovenski prevod dejanskost, veliko 
določneje uveljavlja tisto nianso v sodobnih predstavah o realnosti, ki je za nas odločilnejša: 
da jo dejavno izkušamo, živimo, posegamo vanjo in jo spreminjamo.«36 
 
Vogrinčevo izvajanje kaže na temeljno določilo dinamičnosti, ki zaznamuje tisto dimenzijo 
resničnosti, ki zadeva njeno aktivno konstituiranje oz. konstruiranje in identificira pomenski 
odtenek, ki je najrelevantnejši za naša izvajanja. Medtem ko se bomo pri obravnavi resničnosti 
navezovali prav na ta pomen, pa bomo v sledečem besedilu sledili uporabi Andreja Špraha, ki 
v svojih študijah o filmski reprezentaciji uporablja izraz realnost, ker je ta na filmskem 
področju bolj uveljavljen in se navezuje na koncept realizma, ki predstavlja pojmovno jedro 
tovrstnih analiz.37 Bistvena poanta zgoraj navedenih opredelitev je, da razkrivajo dinamično 
razsežnost pojma resničnosti oz. realnosti in kažejo na dimenzijo, ki se močno razlikuje od 
nespremenljive objektivne nasebnosti. Ta pomen bomo na kontekstualni in pomenski ravni 
                                                     
35 ROBAR DORIN 2008, op. 35, str. 184. 
36 Jože VOGRINC, Pojmovni fantomi VII, Monitor ISH, X/2, str. 183 (str. 181–183). (Zelo zanimivi prispevki 
so bili kasneje zbrani in objavljeni v monografiji, a žal brez tega gesla. Cf. Jože VOGRINC, Pojmovne prikazni. 
Rešeto humanistike, Ljubljana 2015.) 
37 Andrej ŠPRAH, Vračanje realnosti. Novi realizem v sodobnem filmu, Ljubljana 2011, str. 15. 
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ohranjali vseskozi. Dinamično pojmovano resničnost bomo v naslednjem razdelku analizirali 
z dveh vidikov, tj. z njenega objektivnega in subjektivnega vidika.  
 
Objektivnost – subjektivnost 
 
Idealen analitični model objektivne in subjektivne dimenzije dejanskosti nam ponujata Berger 
in Lukman v svoji knjigi Družbena konstrukcija realnosti, ki je svojevrsten sežetek tematike, 
ki ima svoje vire že v zgodnjem razsvetljenstvu. Njuno pojmovanje realnosti (kot stvarnosti) 
ustreza in nadgrajuje našo zgornjo analizo, izhajajoč iz ločevanja resničnosti in stvarnosti. 
Realnost razumeta kot družbeno konstruirano entiteto, ki jo definirata kot kvaliteto pojavov, 
katere obstoj je neodvisen od našega hotenja.38 Realnost analizirata z vidika 
institucionalizacije, legitimizacije, socializacije, internalizacije, reifikacije in nihilacije 
družbenih konstruktov v totalnem razponu od jezika do ideologije in države. Lukman 
subjektivni in objektivni vidik realnosti zgosti v uvodu v slovenski prevod knjige: 
 
»Človeška stvarnost je konstituirana (v fenomenološkem smislu) in konstruirana (v sociološko-
empiričnem smislu) v človeškem, zgodovinskem, družbenem delovanju, hkrati pa stvarnost 
»konstituira« in »konstruira« človeka kot osebno, družbeno, zgodovinsko bitje.«39  
 
Realnost vsakdanjega življenja pojmujeta kot urejeno realnost, katere pojavi so organizirani v 
urejene vzorce, za katere se zdi, da so neodvisni od življenja, delovanja in pojmovanja 
posameznikov in ki so jim ob vstopu v družbo vsiljeni. Realnost vsakdanjega življenja se kaže 
kot objektivna oz. objektivizirana, tj. sestavljena iz objektov, ki so bili kot taki opredeljeni še 
pred obstojem posameznikov, ki svet sestavljajo. Družbeni svet posamezniki doživljajo kot 
objektivno realnost s preteklo zgodovino, ki ima kot tradicija obstoječih institucij značaj 
objektivnosti, pri čemer so življenja posameznikov določana skozi posredovanje objektivne 
zgodovine družbe. Institucije kot zgodovinske, družbene in objektivne realnosti se s 
posamezniki srečujejo na način neizpodbitnega dejstva. Dejstva, ki so tukaj, so glede na 
posameznika zunanja in v svoji realnosti vztrajajo ne glede na njegovo voljo. Objektivnost 
institucionaliziranega sveta je človeško proizvedena in zgrajena objektivnost, ki v svoji 
realnosti obstaja ne glede na želje in volje posameznikov oz. ne glede na njihovo razumevanje 
                                                     
38 Peter L. BERGER, Thomas LUCKMANN, Družbena konstrukcija realnosti, Ljubljana 1988, str. 11. 
39 Prav tam, str. 6. 
 34 
ali nerazumevanje. Proces, v katerem dobijo eksternalizirani proizvodi človeške dejavnosti 
značaj objektivnosti, se imenuje objektivizacija. Institucionalni svet je objektivizirana človeška 
dejavnost, in to velja za vsako posamično institucijo.40  
 
Objektivnost družbenega sveta pomeni, da ta človeštvu stoji nasproti kot zunanja predmetnost. 
V trenutku vzpostavitve objektivnega družbenega sveta pa se pojavi tudi možnost reifikacije. 
Reifikacijo je mogoče opisati kot skrajno stopnjo v objektivizacijskem procesu, v katerem 
objektivizirani svet izgublja razumljivost in se utrjuje kot nečloveška, nehumana, negibna 
dejanskost. Reifikacija zaznamuje pojmovanje družbenih pojavov tako, kot da ima opravka s 
stvarmi, se pravi na ravni ne-človeških oz. nad-človeških odnosov. Drugače rečeno, reifikacija 
je razumevanje proizvodov človeške dejavnosti v njihovi razliki od dejanskih proizvodov: 
kakor da gre za naravna, statična dejstva. Reifikacija pomeni, da posamezniki nimajo zavesti 
o lastnem ustvarjanju človeškega sveta in se ne zavedajo dialektičnega odnosa med človekom 
proizvajalcem in njegovimi proizvodi. Reificirani svet je dobesedno dehumanizirani svet: 
človek ga izkuša kot njemu tujo dejanskost oz. opus alienum, nad katerim nima nobenega 
nadzora, ne pa kot opus proprium njegove lastne proizvodne dejavnosti. Razmerje med 
človekom in svetom se kaže ravno obratno, kot dejansko je: človeštvo kot proizvajalca sveta 
se razume kot proizvod sveta in človeško dejavnost kot učinek nečloveških procesov.41  
 
Družbena objektivnost predstavlja bistveni pogoj za (samo)realizacijo posameznih ljudi. 
Človeško samoproizvajanje je v vsakem primeru neizbežno družbena dejavnost, saj ljudje 
skupaj ustvarjajo svoje okolje z njegovimi družbeno-kulturnimi in psihološkimi formacijami 
vred. Formacij ni mogoče razumeti le kot proizvod biološke konstitucije, ki določa zgolj 
zunanje meje človeške proizvajalne dejavnosti in je vedno v odnosu s sociološkimi dejavniki. 
Omejitev je obojestranska: tako kot se človek ne more razvijati v popolni osamitvi, družba ne 
more nastati oz. nastajati brez človeka.42 Zveza med človekom proizvajalcem in svetom 
proizvodom je bistveno dialektična zveza, se pravi, da človek in njegov družbeni svet vplivata 
drug na drugega v nenehnem procesu eksternalizacije in internalizacije. Eksternalizacija oz. 
objektivizacija sta momenta v trajnem dialektičnem procesu, internalizacija pa predstavlja 
subjektivni moment, prek katerega se objektivizirani družbeni svet vrača v zavest.43  
                                                     
40 Prav tam, str. 62. 
41 Prav tam, str. 86. 
42 Prav tam, str. 54–55. 
43 Prav tam, str. 63. 
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Družba je dialektičen proces eksternalizacije, objektivizacije in internalizacije, kjer je proces 
nenehen, konstanten in hkraten ter zadeva družbo kot celoto in vsak njen del posebej. 
Posamezniki eksternalizirajo svojo lastno bit v družbeni svet, hkrati pa družbeni svet 
internalizirajo kot objektivno realnost. Živeti v družbi pomeni sodelovati v njeni dialektiki. 
Posameznik se ne rodi kot član družbe, temveč šele z družbeno dispozicijo, na podlagi katere 
se skozi procese internalizacije oblikuje v družbeno bitje kot pogoj celostne samorealizacije. 
Procesi internalizacije potekajo skozi dejanja razumevanja ali razlaganja objektivnih bitnosti 
kot nosilcev pomena oziroma kot manifestacije subjektivnega procesa neke druge osebe, ki na 
ta način dobi subjektivni pomen tudi zame. Proces vključevanja posameznika v družbo se 
imenuje socializacija. Socializacija je ontogenetski proces vzpostavljanja identifikacije med 
ljudmi, ki jih isti svet driži in poenotuje v sobivanje. Gre za vsestransko in konstantno uvajanje 
posameznika v objektivni družbeni svet skozi proces, ki poteka na več nivojih v okviru 
družbene strukture z družbeno-strukturnimi pogoji in posledicami.44  
 
Tako lahko vidimo osnovno povezavo med temeljnimi dialektičnimi momenti, ki ustrezajo 
bistveni oznaki družbenega sveta:  
 
i) družba je človeški proizvod;  
ii) družba je objektivna realnost;  
iii) človek je družbeni proizvod.  
 
Kot celota se osnovna družbena dialektika prikazuje šele s prenosom družbenega sveta novim 
generacijam. Šele s pojavom novih pokolenj lahko resnično govorimo o družbenem svetu in 
regeneraciji družbene realnosti. Če institucionalni mehanizmi pri prenosu družbenega sveta 
niso uspešni, prihaja do degeneracije družbenega tkiva. Realnost je zgodovinska in do novih 
generacij ne prihaja toliko prek biografskega spomina kot skozi tradicijo oz. legitimizacijo 
tradicije. Legitimacija poteka skozi procese razlaganja in zagovarjanja institucionalnega sveta  
prek sklopa legitimizacijskih formul, ki morajo biti celovite in konsistentne glede na 
institucionalni red. V osnovi gre za to, da pripadniki nove generacije poslušajo isto naracijo 
pripadnikov stare generacije. Institucionalni red uveljavlja legitimacijske mehanizme, ki ga 
varujejo z udejanjanjem spoznavnih in normativnih razlag na ravni posameznikov. Teh 
                                                     
44 Prav tam, str. 121–122. 
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legitimacij se nove generacije učijo v istem procesu, s katerim se socializirajo v institucionalni 
red. Proces je tako recipročen v mreži institucionalnih posredovanj, ki predstavljajo 
nezvedljivo fait social.45  
 
Faktično – fiktivno 
 
Dejstvo in fikcija sta osrednja pojma že na ravni klasifikacije filmskih zvrsti, ki se v najbolj 
splošnih kategorijah delijo bodisi na pristope, ki temeljijo na inscenaciji oz. uprizarjanju 
dogajanja, bodisi na pristope, ki izhajajo iz realnosti oz. dokumentacije dogajanja. To se odraža 
tudi v obče uporabljanih kategorijah igranega in dokumentarnega filma. 
 
V tem kontekstu je treba opozoriti na singularnost izraza »faktografski film«, ki ne sovpada s 
sintagmo »dokumentarnega filma«, tako kot »dokumentarni film« za razliko od splošne rabe 
ni obča kategorija neumišljenega filma. Namesto starejše štiridelne sheme igranega, 
dokumentarnega, eksperimentalnega in animiranega filma se v stroki uveljavlja natančnejša 
razdelitev panog na »umišljeni« in »neumišljeni«/»dejanstveni« film z bogato razvejeno 
zvrstno taksonomijo. »Neumišljeni film« je neologizem, ki je nastal na osnovi angleške 
sintagme »nonfiction film« in označuje nasprotje od umišljenega filma oz. filma fikcije, 
»dejanstveni film« pa predstavlja afirmativno formulacijo izhajajoč iz angleškega »factual 
film«. Faktografski film je tako kot dokumentarni film le ena izmed podvrst širše panoge 
dejanstvenega filma (skupaj z npr. naravoslovnim, izobraževalnim, potopisnim, etnografskim, 
propagandnim in raznimi televizijskimi oblikami).46  
 
Razmerje med dejanstvenim in umišljenim predstavlja osrednje torišče sodobnega razvoja 
filmske teorije, ki izhaja iz dekonstruiranja samoumevnega statusa upodabljanja realnosti. Pri 
tem izhaja z dveh strani. Na eni strani je problemsko torišče »ontologija« filmske podobe, ki 
ne glede na to, ali upodablja realne ali virtualne objekte, prvenstveno ostaja podoba oz. 
imaginarna »prisotnost odsotnosti« (objekta). Po drugi strani je stožer problema 
»reprezentacija« filmskega dispozitiva, ki ob upodabljanju realnosti vzpostavlja posredovanje 
te realnosti skozi celokupnost svojih formalnih pogojev. Filmska reprezentacija realnosti se od 
                                                     
45 Prav tam, str. 63–64. 
46 Za kontrast med dvema shemama cf. VRDLOVEC, KAVČIČ 1999, op. 4, str. 674,  ROBAR DORIN 2008, op. 
35, str. 17–21 in Andrej ŠPRAH, Sodobni dokumentarni film in zagate postdokumentarne kulture, Ljubljana 2010, 
str. 25–29.  
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realnosti kot take močno razlikuje, saj operacije filmskega dispozitiva v realnost intervenirajo 
in jo modificirajo. Kot problem koncizno zajame Andrej Šprah: 
 
»Realnost je skozi intervencijo mehanizmov snemalnega instrumentarija vselej že podvržena 
neizogibnim modifikacijam, ki so predpostavljene v izhodiščnih dejavnikih »izbire in 
omejitev« - izbire same teme in prostora obravnave, določitve časovnega okvirja, odločitve za 
konkretna filmska izrazna sredstva – kot temeljnih sestavin filmskega ustvarjalnega procesa. 
Potemtakem dokumentarec ne operira zgolj s po-snemanjem realnosti, temveč je v njegovih 
distinktivnih potezah vselej že zaobsežena tudi njena pre-narejenost. Njegov končni domet in 
njegova finalna opredelitev sta tako plod dialektike med svetom, njegovo upodobitvijo in 
gledalčevo recepcijo. [...] Dejstva so lahko enako lažna, kakor je lahko fikcija resnična – 
njihova veljavnost je stvar same filmske artikulacije oz. uporabljenih ustvarjalnih sredstev. 
Kajti tisto, kar dobi status resnice, se ne odraža toliko v »realnosti znotraj kadra, kakor v 
razmerju resničnosti med kadri« (Niney). Zato v tej problematiki ni bistvenega pomena 
vprašanje, ali je določen film fikcija ali dokumentarec, ampak: Kakšna razmerja film vzdržuje 
z realnostjo, z organiziranim svetom okrog sebe, ki omogoča njegov nastanek? Kakšno iluzijo 
si film prizadeva ustvariti?«47 
 
Skratka, »fiktivno« in »faktično« oz. »igrano« in »dokumentarno« nista nujno antinomična 
pojma; ravno nasprotno, sleherno filmsko upodabljanje vključuje določila tako enega kot 
drugega pola. Na nivoju zvrsti je ločitev problematična že zaradi osnovnega primera, da lahko 
v filmu izmišljena zgodba reprezentirana tako »resnično«, da pridobi videz dokumenta, 
medtem ko je dokumentarno skozi manipulacije materiala lahko tako »lažno« kot fiktivna 
zgodba.48 Dokumentarni film ima v osnovi vedno v sebi določen »koeficient fikcije«, že zaradi 
tega, ker snemanje še tako »neposredne realnosti« predpostavlja izbiro ustvarjalnih omejitev 
(objekta, trajanja, okvirja, kotov ipd.) kot posegov, ki pomenijo preoblikovanje snemane 
realnosti. Realnost v dokumentarnem filmu ni samo posneta, temveč je hkrati tudi narejena oz. 
ponarejena; ni le dokumentacija, ampak je hkrati tudi manipulacija realnosti. Skozi proces 
filmskega oblikotvorja prav vsi, še tako »neposredni« posnetki realnosti, postanejo prepreženi 
s filmsko kvazirealnostjo, »iluzornostjo«, ki filmsko realnost derealizira in jo približa fikciji«.49  
                                                     
47 Andrej ŠPRAH, Prizorišče odpora. Sodobni dokumentarni film in zagate postdokumentarne kulture. 
Ljubljana 2010, str. 62. Izvajanjem dr. Špraha smo v tem besedilu marsikaj dolžni, saj je v dveh monografijah, 
posvečenih problemom sodobnega filma na področju dokumentarizma in realizma, ponudil širok raziskovalni 
aparat in temeljito ekspozicijo bistvenih problemov, smeri, raziskovalcev itd., ki nam je bila v veliko pomoč. 
48 ROBAR DORIN 2008, op. 35, str. 199. 
49 KAVČIČ 1999, op. 4, str. 146.  
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Realno – irealno 
 
Konflikt med realnostjo in njeno derealizacijo skozi določila filmskega medija je eno izmed 
osnovnih izhodišč pri problematiziranju statusa filmske reprezentacije v sodobnih smereh 
dokumentarnega filma. Videli smo, da v filmskem dispozitivu zgornji koncepti doživljajo 
dekonstrukcijo in deleženje enega v drugem, pri čemer je tisto, znotraj česar so kategorije 
poenotene, splošna paradigma reprezentacije. Na dogmatičnost reprezentacijske paradigme v 
dokumentarnem filmu opozarja Matjaž Ličer, ki težišče obravnave prestavlja prav na problem 
statusa same »realnosti reprezentiranih objektnosti«:  
 
»Film, ki je prvenstveno razumljen kot način reprezentacije objekta, se pretežno ukvarja z 
reprezentacijo domnevne realnosti, pri tem pa se mu izmuzne status same realnosti 
reprezentiranega objekta. In kolikor film svoj objekt postavlja kot neproblematičen, toliko je 
dokumentarni film dogmatičen. Dogmatičen zato, ker ni pripravljen izvesti refleksije o svojem 
objektu in njegovem ontološkem statusu ter problematizirati lastnih predpostavk.«50  
 
Kritičen pristop k problemu realnosti reprezentiranega je osrednji problem sodobnega 
dogajanja v sferi dokumentarca, ki ga zajemajo koncepti kot novi dokumentarni film, 
postmoderni dokumentarni film oz. kar postdokumentarna kultura. Vsi trije pojmi nakazujejo 
na smer teoretskega in praktičnega ustvarjanja, ki problematizira statične predstave o pojmih 
dokumenta ter na podlagi tematiziranja odnosa med realnostjo in podobo skuša razumeti nov 
kulturni vzorec. Kot novo smer opredeli Andrej Šprah: 
 
»V tem najširše zamejenem koordinatnem sistemu je temeljna načilnost novega 
dokumentarnega filma, da se je v ključnih potezah konstruiral kot oblika preizpraševanja lastne 
reprezentacijske narave oziroma ustreznosti paradigme predstavnosti za zaobjetje celovite 
izkušnje dokumentarca, ko ta ne temelji več na celo(vito)sti, koherentnosti in sklenjenosti 
(obravnavanega) sveta, pač pa se zaostruje na njegovih razcepih, brazdanju, dolbenju, 
fraktacijah.«51  
 
                                                     
50 Matjaž LIČER, Dokumentarni film med reprezentacijo in kreacijo, KINO!, št. 5/6, str. 118.  
51 ŠPRAH 2010, op. 48, str. 34. 
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Iz problematiziranja reprezentacijske paradigme izhajajo tudi poskusi radikalnega 
redefiniranja samih temeljnih določil dokumentarnega filma in prehajanja v širšo kulturno 
paradigmo: 
 
»Predvsem anglosaški in skandinavski filmski teoretiki bistvene spremembe opredeljujejo s 
stališča nerazločljivosti med realnostjo in njeno podobo, kar naj bi pogojevalo stanje, v katerem 
realnost obstaja edino kot način reprezentacije, zagovarja inavguracijo »vseobsegajočega« 
teorema »postdokumentarna kultura«. Dokumentarna zavzemanja naj bi tako prehajala v novo 
kulturno paradigmo, za katero je značilna zlasti »odvečnost realnosti« za zasnovo dejanskosti 
»videnja in vidnega«. Na eni strani naj bi to pogojevalo neizbežno prilagajanje novim vrstam 
»popularnih podob realnosti«, v katerih se dokumentarec relativizira na eno izmed podravni v 
mnogoplastju sodobnega izobraževalno-informativnega razvedrila, na drugi pa opiranje na 
digitalno tehnologijo, ki v nobeni izmed faz produkcijskega procesa ne potrebuje »fizičnega 
razmerja« s tistim, kar predstavlja.«52 
 
Krizna situacija se kaže v dveh ustvarjalnih težnjah. Po eni strani dokumentarni proces ne 
izhaja iz ene enotne resnice, temveč iz mnoštva relativnih resnic, kar vodi do uporabe 
raznovrstnih in heterogenih filmskih strategij v celotnem razponu od dejanstvenih do 
umišljenih. Po drugi strani teži k upodabljanju neupodobljivega in stremi k temu, da bi nakazal 
tisto, česar ni mogoče videti, tj. da bi skozi podobe zajel tisto, kar podobam uhaja.53  
 
Postmoderni dokumentarec skuša intervenirati v ustroj resnic in preizprašuje aspekte možnosti 
dostopanja do resnice. Tako na idejni kot na formalni ravni ga zaznamuje hibridnost oz. 
kombiniranje celotnega razpona izraznih sredstev umišljenega in neumišljenega pristopa ter 
velik delež samopreizpraševanja in samoreflektiranja lastne prakse. Pri tem pristopi v svojem 
vizualnem referencialnem naboru ne razlikujejo med igranimi, dokumentarnimi in arhivskimi 
posnetki ter enako zgodovinsko relevantnost podeljujejo vsem tipologijam upodobitev dejstev 
preteklosti.54  
                                                     
52 ŠPRAH 2010, op. 48, str. 14. 
53 Prav tam, str. 34. Šprah navede kot primere del, ki predstavljajo tovrstni princip »onstran-reprezentacijskega« 
in so konstituirali zgodovinsko osnovo za paradigmatski razvoj kreativnih praks novega dokumentarca: Errol 
Morris: Tanka modra črta, Harun Farocki: Slike sveta in napis vojne, Trinh T. Minh-ha: Priimek Viet, ime Nam, 
Jill Godmilow: Daleč od Poljske, Juris Podnieks: Je lahko biti mlad?, Robert Kramer Route One/USA, Chris 
Marker: Poslednji boljševik, Chris Marker: Level Five, Claude Lanzmann: Shoah, Jean-Luc Godard: Zgodovine 
filma. (Prav tam, str. 72) 
54 Prav tam, str. 224. 
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V naslednjem razdelku se bomo posvetili nekaterim formalnim aspektom filmskega medija in 
prešli do natančnejše opredelitve nivojev, na katerih te strategije potekajo. 
 
 41 
Dejstva in film 
 
V tem poglavju podajamo niz nezvedljivih filmskih kategorij kot minimalne matrice za 
sistematično razvijanje in umeščanje dejstev in zakonitosti filmskega medija. Gre za poskus 
zajetja apodiktičnih faktov filmskega medija s potencialno aksiomatičnim mestom v 
znanstveni filmološki shematiki, ki bi različne poskuse slovničnih zasnov lahko kritično 
ovrednotila in korigirala. Gre za najsplošnejše opredelitve najelementarnejših danosti medija 
gibljivih slik, ki so minimalne in nezvedljive druga na drugo; vsaka je pogoj druge in vsaka 
drugo implicira. Najprej bomo naredili ekspozicijo kadra kot osnovne formalne in vsebinske 
enote, ki zamejuje možnosti filmskega slikovnega polja. Nadalje se bomo osredotočili na 
adimenzionalnost reza kot nujne omejitve in povezave posameznih kadrov. Nadaljevali bomo 
z opredelitvijo vseh dimenzij gibanja, ki predstavlja vrstno razliko filmske podobe. Naposled 
bomo zaključili z osredotočanjem na gledišče kot identifikacijsko točko pogleda, ki enoti 
filmsko izkustvo. Pri analizi se skušamo držati formalnih določil teh kategorij in se izogniti 
kompleksnejšim vsebinskim določitvam. Pri tem izključujemo celote integrativnih teorij in 
filmskih slovnic in se nanašamo le na elemente aksiomatske osnove, na podlagi katere se te 




Kader (fra. cadre, ang. shot, nem. Einstellung, Aufnahme), kot nakazuje že njegova osnova iz 
francoske besede quattre, ki je označevala okvire domačih kaminov za kurjenje, je v osnovi 
nekaj, kar omejuje. Kader je formalni okvir filmske podobe. Kader lahko preučujemo kot 
temeljno enoto filma z njegovih formalnih določil in kot zgodovinsko spremenljiv pojem in 
ustvarjalni princip. Ruski formalist Viktor Šklovski je daljnosežno poudaril razliko med 
preučevanjem kadra z vidika njegovih formalnih in vsebinskih določil, ko je leta 1927 zapisal, 
da 
 
»kar mi vidimo v filmskem kadru, še niso njegovi zakoni, temveč samo posamezna izkustva 
režiserja, povsem zamišljene kreacije v posebnih primerih, ki potem vstopajo v celoto 
filmskega kadra.«55  
 
                                                     
55 Viktor ŠKLOVSKI, Osnovni zakoni filmskog kadra (1927), Filmske sveske III/3, 1971, str. 371. 
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Pogosto je naše razumevanje kadra še vedno primarno zaznamovano s kontingencami, ki 
izhajajo iz specifičnih stilistik. V povsem formalnem smislu je kader nevtralni filmski okvir 
brez vrednosti, ki mu jih določijo aktualizacije parametrov vidnega polja (format, plan, izrez, 
rakurz, kompozicija, mizanscena). Sam po sebi kader predstavlja zgolj formalne pogoje 
filmskega trajanja in je v tem smislu minimalni percepcijski okvir dogajanja v filmu. V 
anglosaškem izrazju, ki dominira nad filmsko terminologijo na globalni ravni, se je uveljavila 
razdelitev na shot in frame, pri čemer shot (sl. tudi posnetek) označuje kontinuiran filmski 
zapis, frame (sl. tudi plan) pa slikovni izrez znotraj vidnega polja. Nekatere natančnejše 
razdelitve uvajajo dodatno razliko med kadrom in posnetkom, kjer je posnetek kontinuirani 
filmski zapis med vklopom in izklopom kamere, kader pa diskontinuirani del posnetka med 
dvema (montažnima) rezoma. V filmski umetnosti je kader (shot) osnovna formalna in 
vsebinska enota filmske kompozicije. Beseda označuje kontinuirani filmski zapis med dvema 
rezoma, tj. med vklopom in izklopom kamere. Z vidika dolžine je najkrajši možni kader 
posamezna sličica, najdaljši pa je teoretično neomejen, pri čemer dolžino kadra narekujejo 
narativne filmske potrebe in tehnične kapacitete kamere. V tehničnem smislu obstaja razvejena 
tipologija kadra in dodatne opredelitve kadra glede na funkcijo, ki jo kader opravlja.56  
  
Na ustvarjalni ravni se izraz kader uporablja v izpeljanki kadriranja kot postopka 
komponiranja posnetkov, ki poteka na ravni vsebinskega določanja formalnega okvirja kadra 
prek parametrov kota, rakurza, velikosti, trajanja ipd. Različne razsežnosti kadriranja oz. 
komponiranja kadra predstavljajo sekundarna vsebinska določila znotraj primarnega 
formalnega okvirja kadra in aktualizirajo posnetke. Termin kader se v tem smislu uporablja za 
označevanje slikovnega izreza oz. obsega prostora, ki ga vase zajame okvir posamične filmske 
slike. Za označevanje tega izreza se je v anglosaški filmski terminologiji uveljavil izraz framing 
                                                     
56 V tehničnem smislu je uveljavljeno več mednarodno sprejetih kategorij kadra: dolgi kader (long take/long 
plan/lange Aufnahme), kratki kader (short shot/plan fugace/kurze Aufnahme), statični kader (static shot/plan 
fixe/Fixeinstellung), nagnjeni kader (dutch-angle shot/oblique angle/frame/cadrage penche/Schragaufnahme), 
globinski kader (deep focus/champ total/Tiefenscharfe), kombinirani kader (composited/combined shot/prise de 
vues combinee/kombinierte Aufnahme), komplementarni kader (shot-reverse-shot/champ-contrechamp/ Schuss-
Gegenschuss), kader matrica (master shot), kader sekvenca (sequence shot/plan sequence/plan 
sequenz/Einstellungs-Sequenz), objektivni kader (objective camera/plan objectif/objektive Kamera), subjektivni 
kader (subjective shot/plan subjectif/subjektive Kamera), obrnjeni kader (reverse scene/prise de vues 
inverse/seitenverkehrtes Einstellung), skrajni kader (top shot/prise de vues vertical/Einstellung von oben), 
orientacijski kader (orientation shot/plan d'ensemble/ Totalaufnahme), gibljivi kader (moving shot/plan en 
mouvement, bewegungsaufnahme), ponovitveni kader (reprise shot/plan de repetition/ wiederholungsaufnahme), 
reakcijski kader (reaction shot/plan reaction/Gegenschuss), vzpostavitveni kader (establishing shot/plan de 
situation/Anfangseinstellung), ponovno vzpostavitveni kader (reestablishing shot/reprise de plan de situation), 
zaščitni kader (coverprotection shot/plan de protection/Uverischtsaufnahme) (Branislav OBRADOVIĆ (BO), 
Kader, v: Leksikon filmskih i televizijskih pojmova, Beograd 1953, str. 268–275). 
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(u-okvir-janje), v slovenski pa izraz plan. Kader ali plan pri tem določata, kolikšen del snemane 
resničnosti je zajet v kamerinem vidnem polju, pri čemer sta odločilna oz. določilna dva 
dejavnika: oddaljenost kamere od objekta in žariščna razdalja kamerinih leč. Velikost polja oz. 
framing je pomemben dejavnik pri določanju narativne moči kadra. Obstaja vrsta 
standardiziranih velikosti polja (ang. Field size) oz. filmskih planov, katerih imena so 
praviloma izvedena iz razmerja med velikostjo snemanega objekta in njegovo oddaljenostjo 
kamere, pri čemer je merilo v osnovi človeška figura.57 Na strukturo plana poleg prostorskih 
dejavnikov vplivajo tudi različna tehnična določila: z razvojem tehnologije in z vse večjimi 
zahtevami ustvarjalcev in gledalcev se v filmu danes s pomočjo naprednih objektivov in 
globoko globinsko ostrino uporablja tudi kombinacija različnih planov znotraj istega kadra 
(npr. kombinacija bližnjega plana v ospredju in srednjega plana v ozadju slike ipd.). Kadriranje 
poteka v napetosti med prilagajanjem objekta formatu slikovnega prostora in usmerjanju 
pozornosti nanj glede na namen njegove predstavitve. 58  
 
Pri razumevanju filmskega kadra lahko vzpostavimo vzporednice s slikarstvom ali fotografijo, 
saj gre v obeh primerih za umetnosti, ki prikazujeta vizualne forme na dvodimenzionalnem 
polju zamejene površine, iz česar izhajajo tudi analogije v komponiranju in analiziranju te 
površine. Medtem ko se ugotovitve likovne teorije tako vsaj v določeni domeni lahko aplicirajo 
na filmsko področje, pa se med tema dvema umetnostma ne more vzpostaviti absolutna 
analogija. Kompleks vizualne forme je v primeru umetniške slike namreč statičen in vsebine 
ustavlja na robu svojega okvirja, v primeru filmske podobe pa je stvar dinamična, bodisi v 
primeru gibanja samega okvirja, bodisi v primeru menjave form znotraj okvirja, bodisi z 
uporabo dejavnikov zunanjosti vidnega polja. Filmski kader vključuje mnoštvo dinamičnih 
dejavnikov, ki v svojem spreminjanju dajejo prostoru omejenega okvirja nove vrednosti. 
                                                     
57 Planske lestvice so v osnovi razdeljene na široke, srednje in ozke plane, pri čemer posamezne specifikacije v 
različnih kinematografskih tradicijah variirajo. Najbolj mednarodno uveljavljena planska lestvica izhaja iz 
anglosaškega modela: daljni plan (ang. extreme long shot), ki iz precejšnje razdalje pokaže okolje, splošni plan 
(long shot), ki pokaže širšo sliko prostora s prepoznavnimi osebami, polsplošni plan (medium long shot), ki 
pokaže osebe bolj od blizu, vendar še vedno umeščene v okolje, srednji plan (ang. medium shot) pokaže osebo 
tako, da njena postava sega od spodnjega do zgornjega roba slike, ameriški plan osebo prikaže od glave do 
kolen, že prevladuje nad okoljem, bližnji plan (medium close shot) pokaže osebo od pasu ali prsi do glave, veliki 
plan (ang. close up) pokaže glavo in ramena, detajl (extreme close up) pokaže samo majhen del obraza ali 
predmeta.) (VRDLOVEC 1999, Plan, v: op. 4, str. 466.). V slovenskem avdiovizualnem prostoru je uveljavljena 
prilagojena planska lestvica: široki total-total-ozki total-ameriški plan-srednji plan-polbližnji plan-bližnji plan-
ozki bližnji plan-rezani bližnji plan-detajl.  
58 MUHOVIČ 2015, op. 5, str. 331–334. 
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Noben poseben del posamične filmske enote ne more biti celovit v smislu, v katerem je lahko 
celovito neko slikarsko delo.59  
 
Filmski kader ne zajema le tistega, kar je vidno, temveč skozi plansko aktualizacijo (format, 
stojišče, višina, rakurz, objektiv kamere) vzpostavlja napetost med tistim, kar je vidno, in 
tistim, kar ni vidno. Za raziskovanje te napetosti se je uveljavil izraz zunanjost polja, ki se 
nanaša na del filmskega prostora, ki je izključen iz vidnega polja, vendar je kljub temu navzoč 
in ponavzočen skozi dogajanje znotraj vidnega polja, ki usmerja poglede in geste, ter prek 
naslavljanja in premikanja v smeri predmetov, ki so iz slike izključeni. Za analizo zunanjosti 
polja sta se uveljavili zlasti dve shemi. Po eni strani lahko pristopimo z vidika šestih segmentov 
zunanjosti polja, kjer se prvi štirje ujemajo s štirimi mejami okvirja, peti z mejo prostora za 
kamero in šesti z mejo za predmeti oz. setom. 60 Po drugi strani lahko pojav obravnavamo z 
njegovega relativnega in z njegovega absolutnega vidika, pri čemer se relativni vidik zunanjosti 
polja nanaša na kontinuiteto resničnosti izven slikovnih omejitev, absolutni vidik pa na 
radikalno dislociranost zunaj homogenega prostora-časa.61  
 
Kader je pogosto opredeljen kot osnovna pomenska enota filma, pri čemer se poudarja njegovo 
simbolno razsežnost. V tem smislu je Šklovski, ki je daljnosežno opredelil osnovne poteze 
kadra kot elementarne enote filma, kader razumel kot potencialno semiološki člen in je, 
izhajajoč iz kadra, trdil, da ima »film svojstveni jezik, svojstvene besede in pričenja graditi 
svojstveno gramatiko. Nadaljnji razvoj filma sestoji v iznajdbi pogojev, ki bi mu omogočili, da 
vse lažje napotuje gledalca k nadaljnjim nizom asociacij.«62  
 
Prav tovrstno gramatično pojmovanje kadra je kamen spotike za avtorje, ki nasprotujejo 
dojemanju kadra kot osnovni filmski enoti. Vendarle to prehaja našo ekspozicijo in kader že 
umešča v semiološki diskurz.63 V kontekstu semiologije se medijska formalna določila 
preokvirijo na raven pomenskih določil. A to že zahteva drug referenčni okvir, ki sledi v 
kasnejših poglavjih.  
                                                     
59 Svetozar GUBERINIĆ, Struktura prostora filmske slike, Filmske sveske, VI/3, 1974, str. 292. 
60 Noel BURCH, Theory of Film Practice, Princeton 1981, str. 17.  
61 Gilles DELEUZE, Podoba-gibanje, Ljubljana 1991, str. 30. 
62 ŠKLOVSKI 1927, op. 56, str. 371.  
63 Izraz semiologija, ki izhaja iz prvotne utemeljitve nauka Ferdinanda de Saussurja, se pomensko prekriva z 
izrazom semiotika, ki izhaja iz dela ameriškega filozofa Charlesa Sandorsa Peirca – v obeh primerih gre za 
splošno teorijo o znakih, pri čemer se je prvi bolj uveljavil v frankofonskem, drugi pa v anglosaškem svetu in v 





Kader kot neprekinjen interes kamere za zamejen del resničnosti je v svojem trajanju omejen 
na tisto, kar prikazuje, in doživlja podaljšanje v drugih kadrih. Kader kot omejen prostorno-
časovni avdiovizualni kompleks gradi filmsko resničnost šele v povezovanju z drugimi kadri, 
prek katerih vzpostavlja pomensko celoto, ki prehaja seštevek lastnih delov. V filmu se 
resničnost ne izgrajuje le skozi kopičenje števila kadrov, temveč tudi skozi različne montažne 
sisteme, ki omogočajo manipulacijo s filmskim prostorom in časom. Osnovna dimenzija tega 
je rez.  
 
Rez (angl. cut, fr. la coupe, nem. Schnitt) je učinek sočasne spremembe vseh filmografskih 
dejavnikov v posameznem kadru in predstavlja popolno filmografsko diskontinuiteto. Čeprav 
izhaja iz dejanja fizičnega rezanja celuloidnega traku in torej iz analognega konteksta, je enako 
ustrezen opis tudi za današnje digitalne medije, katerih strukturalni ustroj je v osnovi prav tako 
vezan na diskontinuiranje avdiovizualnih fragmentov. Rez se v montažni govorici pojmuje kot 
prehod med dvema kadroma. Razen reza obstajajo tudi drugi načini prehajanja med kadri: 
zavesa, preliv, zatemnitev in odtemnitev, vendar ima rez poseben status glede na druge 
prehode, saj je brezčasen in sam nima neodvisnega obstoja, medtem ko so ostali načini 
prehajanja vedno entitete z zamejenim časovnim trajanjem. Pomembnost reza ni v njem 
samem, temveč v učinku ki ga generira s sopostavitvijo kadrov, ki jih razločuje. Zgoraj 
navedene vrste prehodov, ki temeljijo na kontinuiranem gibanju, se umeščajo neposredno v 
posamezne kadre in so nanje zvedljive,64 rez pa ima kategorialni značaj in se bistveno razlikuje 
od preostalih montažnih interpunkcij, saj deluje v odsotnosti dogajanja v kadru. Rez je 
adimenzionalen. 
 
Rez se uporablja na osnovi psihologije človeške percepcije in ima specifične zaznavne pogoje, 
ki izhajajo iz človeškega psihofiziološkega organa. Rez lahko nemoteno doživljamo zaradi 
njegove podobnosti z logiko našega mentalnega dogajanja v primerih mežikanja, 
asociaciiranja, spreminjanja pozornosti ipd. Mehanični princip reza kot diskontinuitete se v 
percepciji povezuje v kontinuirano predstavo filmske resničnosti zaradi t. i. fi-fenomena kot 
                                                     
64 Raymond SPOTTISWOODE, A Grammar of the Film, Berkeley 1950, str. 118.  
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osnovnega zakona percepcije, ki je odgovoren, da ljudje sploh lahko doživljamo filme kot 
enovito resničnost.  
 
Primer vsebinskih opredelitev reza je težaven, ker je rez adimenzionalna entiteta in zato ne 
obstaja sam po sebi, temveč eksistira le glede na sopostavitev dveh kadrov. Njegovi vsebinski 
aspekti so vedno na ravni višjega določanja v strukturalnih hierarhijah oz. v njegovi funkciji 
združevanja kadrov v večje strukturalne enote. Rez kot spoj med kadroma predstavlja temeljno 
semantično zakonitost v filmskih sekvencah: pomen kadrov določa njihova sopostavitev. 
Učinek vsakega posameznega kadra se močno razlikuje od učinka, ki ga imajo kadri v sekvenci 
ali ki jih imajo sekvence kadrov. Skozi trke predhodnikov in naslednikov v sekvenci kadrov 
vznika tretji učinek, ki je bistveno drugačen od obeh omenjenih posameznih učinkov.65 
Postopek za proizvodnjo te nove kvalitete se imenuja montaža.  
 
Montaža (ang. editing, fr. montage, nem. Filmschnitt, Montage) je kreativni in tehnični proces 
povezovanja vizualnih in zvočnih posnetkov filmskega materiala v določeno zaporedje, 
medsebojne odnose in trajanje. Montaža je ustvarjalno-tehnični postopek izbiranja, urejevanja, 
sestavljanja in ritmiziranja filmskega materiala s ciljem ustvarjanja optimalnega učinka na 
gledalce in je ena od najpomembnejših faz filmskega ustvarjanja. V kreativnem smislu 
montaža obsega organiziranje filmskega materiala z urejanjem kadrov po določenem 
narativnem oz. vzročnem ali asociativnem časovnem redosledu ter dajanje primernega tempa 
in ritma temu materialu. Elementarna tehnična definicija montažo razume kot povezovanje 
dveh kadrov, pri čemer se zadnja sličica prvega kadra povezuje s  prvo sličico naslednjega.66 
 
V zgodnjem obdobju filmske zgodovine se je na nemško govorečem področju (ki je bilo glede 
na terminologijo eno izmed najpomembnejših in najdaljnosežnejših) izraz rez (schnitt) 
uporabljal celo kot naziv za samo montažo. Podobno logiko lahko vidimo v nadaljnjem razvoju 
                                                     
65 T. i. Kulešov efekt  je dobil svoje ime po slovitem eksperimentu Leva Kulešova, ki je ob prehodu v dvajseta 
leta dvajsetega stoletja izvršil niz montažnih eksperimentov, ki so postali teoretska osnova za sovjetski montažni 
kino. V dotičnem eksperimentu je Kulešov občinstvu pokazal kratek film, v katerem je isti kader brezizraznega 
obraza znanega igralca Ivana Možuhina večkrat sopostavil z različnimi kadri (deklico v krsti, žensko na divanu, 
krožnik juhe), pri čemer je občinstvo, ki je mislilo, da gleda različne posnetke, izraz na igralčevem obrazu 
vsakič doživelo drugače (kot pogled žalovanja, poželenja, lakote). Eksperiment je demonstriral, da pomen v 
filmu ne nastaja le na nivoju kadra, temveč predvsem na nivoju sopostavljanja kadrov in torej na nivoju 
montaže, ki naj postane osnova kinematografije kot neodvisne umetnostne zvrsti. Eksperiment so nedavno 
ponovili in potrdili tudi na znanstveni ravni v kontekstu eksperimentalne psihologije (gl. Daniel Barrat (et. al), 
Does the Kuleshov effect really exist? Revisiting a classic film experiment on facial expressions and emotional 
contexts, Perception, 45, str. 847-874.) 
66 BABAC 1993, Montaža, v: op. 5, str. 469. 
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francoske in angleške terminologije (ang. cutting, editing, fr. montage). Rez sam po sebi že je 
dimenzija montaže. Nadaljnja vsebinska določila, ki izhajajo iz montaže, se umeščajo v rez. 
Na rez se umeščajo kompleksni montažni kodi in jezikovne konvencije. Rez je tisti, ki v 
gramatičnih shemah vzpostavlja jezikovno artikuliranje. Na podlagi montaže so bili tudi 




Gibanje (ang. Motion, fra. Le movement, nem. Bewegung) v najsplošnejšem pomenu je 
spreminjanje ali razvijanje položaja oz. smeri v odnosu do fiksnih prostorskih koordinat. 
Gibanje je najpomembnejša značilnost filmskega podobotvorja, o čemer priča tudi etimologija 
prvotno uporabljenega pojma kinematografije (gr. Kinema, kinematos = gibanje + graphia 
zapis, tj. pisanje z gibanjem) za fotografsko reprezentacijo in reprodukcijo pojavov v gibanju. 
Pojav filmskega gibanja ima svojo osnovo v mehaničnih principih filmskih aparatov in v 
psihofizičnih lastnostih človeške zaznave. 
 
Mehanični princip filmskega gibanja temelji na tem, da filmska kamera realno gibanje v seriji 
rednih intervalov zajame v niz posameznih sličic, ki nato ob projekciji na zaslon v primernem 
razmerju skozi psihološki zakon vztrajnosti vida proizvedejo iluzijo kontinuitete. Če se časovni 
interval zajemanja ujema s časovnim intervalom projiciranja, se bo filmsko gibanje ujemalo z 
realnim gibanjem, pri čemer je minimalno število projiciranih statičnih podob v eni sekund 16, 
standardizirano pa variira med 18/24/25/50, oz. danes še več, 60/100.67 Če se interval filmskega 
projiciranja količine sličic veča ali manjša oz. če se spreminja razmerje količine sličic na 
časovno enoto, se bo temu ustrezno pospeševalo oz. upočasnjevalo tudi filmsko gibanje.  
 
Psihološki princip zaznavanja gibanja je t. i. vztrajnost vida oz. fi-efekt/fi-fenomen (ang. phi-
phenomenon/effect, fra. phenomene/effet-phi, nem. phi Phanomen/Effekt). Pri fi-efektu gre za 
                                                     
67 Raymond SPOTTISWOODE, A Grammar of the Film, Berkeley 1952, str. 44. Standardizacija števila 
fotogramov na sekundo je zgodovinsko pogojena:  »Za naraven vtis gibanja zadošča hitrost približno 16 sličic v 
sekundi, kar je upošteval zlasti nemi film. S tehnologijo zapisovanja zvočne sledi, ki je zavzela nekaj prostora na 
filmskem traku (njegovega formata zaradi standardizacije niso hoteli spreminjati), so se sličice proporcionalno 
zmanjšale in njihovo število je naraslo na 24 na sekundo. S tem je npr. mogoče pojasniti sunkovito gibanje junakov 
nemih filmov pri projekcijah s sodobnimi napravami, ki marsikdaj ne premorejo ustrezne regulacije hitrosti. 
Seveda pa je neskladje med hitrostjo snemanja in hitrostjo reprodukcije mogoče tudi povsem načrtno izrabiti za 
doseganje posebnih učinkov, kot so pospešeno gibanje, upočasnjeno gibanje, zamrznjena slika ali inverzija 
gibanja.« KAVČIČ 1999, Gibanje, v: op. 4, str. 237. 
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optično iluzijo gibanja, pri kateri se skozi hitro predvajanje zaporedja negibnih podob zaradi 
retinalnega ohranjanja podobe na mrežnici ustvari vtis kontinuiranega gibanja. Pojav, ki ga je 
leta 1912 opredelil eden izmed utemeljiteljev gestaltpsihologije Max Wertheimer, je temeljil 
na pojavu vztrajnosti vida (persistence of vision) in se ga je že v prvem obdobju teorije filma 
razumelo kot temelj zaznavanja gibljivih podob.68 Sodobne raziskave kategorijo vztrajnosti 
vida kot osnovo za pojav filmskega gibanja izpodbijajo in predlagajo pojem t. i. pozitivnih 
paslik (positive afterimage) ter s tem prehajajo na področje preučevanja čutnega spomina. 
 
Gibanje je glavni dejavnik pri ustvarjanju t. i. filmskega vtisa realnosti. Vtis realnosti je 
filmološka kategorija, ki opredeljuje tiste značilnosti filmskih podob, zaradi katerih te 
ustvarjajo iluzijo realnosti. Pri raziskovanju tega pojava, izhajajoč iz gledalčeve percepcije oz. 
recepcije filma, so filmski teoretiki ugotovili, da se prikazani svet zaznava kot realen na 
elementarnih dveh stopnjah; najprej že zaradi analogne narave filmske podobe s predmetom, 
ki je upodobljen, tj. zaradi popolne podobnosti z upodobljenim predmetom, nato pa predvsem 
zaradi gibanja teh predmetov na platnu. Kot poudarja Jean Jacques Rinieri, gibanje v končni 
instanci ustvarja verovanje v realnost filmskega sveta: 
 
»Poleg drugostopenjske vere v svet, obstaja tudi dimenzija prvostopenjske ekranske stvarnosti 
kot dimenzija čistega občutja, ki vsebuje afektivne vrednosti: predmet se tu javlja v poetskem 
gibanju, kot obdarjen s pomenom, ki je imanenten sami njegovi pojavnosti in ki predhodi 
vsakemu semantičnemu pomenu. To pomeni, da problemi stvarnosti v filmu v sebi nosijo 
estetsko in filozofsko dimenzijo, ki prehaja okvire psihologije percepcije; in mogoče 
filmološko preiskovanje daje povod, da se preizprašajo tudi klasični problemi stvarnosti in 
verovanja: ekransko uokvirjenje ni samo določenje filmskega polja, temveč je poleg drugih 
določenj, tudi povzročitelj novega tipa stvarnosti in novega tipa verovanja.«69  
 
O gibanju kot osrednjem filmskem dejavniku pri ustvarjanju vtisa realnosti in vere v to realnost 
je pisal tudi utemeljitelj filmske semiologije Christian Metz, pri čemer je poudarjal psihološke 
osnove pojava. V spisu O vtisu realnosti je ugotavljal, da film vzbuja v gledalcu občutek, kot 
da »neposredno prisostvuje skoraj realnemu prizoru«, pri čemer je ta občutek verodostojnosti 
»psihološko jedro« filmske resničnosti. Tudi za Metza je gibanje podob osrednji dejavnik pri 
                                                     
68 BABAC 1993, op. 5, str. 164.  
69 Jean-Jacques RINIERI, Utisak stvarnosti u filmu: fenomeni verovanja, Filmske sveske, III/1, 1970, str. 59–60. 
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ustvarjanju njihovega vtisa realnosti: »Medtem ko so predmeti in osebe, ki jih kaže film, zgolj 
podobe, pa gibanje, ki jih oživlja, ni zgolj podoba gibanja, temveč dejansko obstaja – gibanja 
ni mogoče reproducirati, ker ni materialno, ampak vizualno.« Metz vtis realnosti poveže še z 
neko drugo značilnostjo filmskih podob, tj. z njihovo nestvarno oz. imaginarno naravo: prav 
s »popolno nestvarnostjo svojega materiala« – ali z dejstvom, da v filmu obstajajo stvari le kot 
posnetki – naj bi film pri gledalcu spodbudil verjetje v realnost prikazanega sveta. V tem vidi 
Metz tako rešitev uganke vtisa resničnosti kot tudi same skrivnosti filma70:  
 
»Skrivnost filma leži v tem: Vpeljati realnost gibanja v irealnost slike ter na ta način uresničiti 
imaginarno kot še nikoli doslej.«71  
 
Film nam podaja nize statičnih podob, ki jih zaznamo kot gibanje, ne glede na naše vedenje o 
mehanični naravi filmske iluzije ali na naše hotenje po tem, da bi to iluzijo razkrinkali. Pri 
gledanju filmov prihaja do učinkov spontane vere v resničnost; pri izkustvu filma smo prisiljeni 
v suspendiranje naše nevere. Iluzija gibanja ustvarja vtis resničnosti, ki je neizpodbiten. Vtis 
realnosti je najbolj močan, ko temelji na gibanju, saj je, kot pravi Hegel, »bistvo gibanja v tem, 
da ustvarja neposredno enotnost prostora in časa – čas, ki dejansko traja v prostoru ali prostor, 
ki se edino lahko razlikuje skozi čas ... in samo v gibanju sta prostor in čas resnična«.72 
 
Filmska podoba je prostorsko-časovni kompleks. Spremembe znotraj tega kompleksa potekajo 
na ravni površine in globine s spreminjanjem odnosov med predmeti in predmeti in okvirjem. 
Spreminjanje odnosov poteka bodisi z gibanjem predmetov ali z gibanjem kamere, pri čemer 
v obeh primerih gibanje poteka po dveh koordinatah, ki določata globinsko perspektivo 
podobe. V odnosu na osnovne smeri gibanja in na distinkcijo med površino in globino 
filmskega prostora se razlikujejo horizontalno, vertikalno, globinsko ali perspektivno gibanje. 
Prva dva načina gibanja, ki potekata na prostorskem planu izpred kamere, odgovarjata 
površinskemu tipu kompozicije, medtem ko druga dva utrezata globinskemu gibanju. 
Površinska kompozicija lahko uporablja tudi globinsko gibanje, pri čemer to ni v funkciji 
vzpostavljanja prostorskega odnosa med prikazanimi predmeti, temveč v vzpostavljanju 
formalnega odnosa v okviru pomena prikazane celote in v poudarjanju gibanja. Podobno lahko 
                                                     
70 VRDLOVEC 1999, op. 4, str. 641. 
71 Christian METZ, O utisku stvarnosti, Filmske sveske, I/10, 1968, str. 658. 
72 Citat je Engelsov in ga navaja Henry Wallon, ki nadalje ponuja potrditev in aplikacijo te teze v primeru filma 
skozi kratek opis eksperimentov z risanimi geometrijskimi figurami, ki jih je v Louvenu zasnoval Andre Michotte 
iz Louvena. (gl. Henry WALLON, Čulni opažaj i film, Filmske sveske, III/1, 1970, str. 185). 
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tudi globinska kompozicija uporablja površinsko gibanje, a teh sredstev ne uporablja le za 
površinsko podaljšanje svoje slike in dramsko povezovanje prikazanih elementov, temveč 
primarno kot sredstvo za poudarjanje stalne prostorne perspektive slike in v evokaciji globine 
prostora prikazane podobe.73  
 
Gibanje kamere poteka na tri temeljne načine glede na tri prostorske osi; sukanje oz. švenkanje 
kamere po osi v vodoravni ali navpični smeri, primikanje oz. odmikanje kamere nazaj ali naprej 
ter dviganje oz. spuščanje kamere navzgor ali navzdol. Pri tem se za stabilizacijo kamere 
uporabljajo različni tehnični pripomočki (stativ, voziček, žerjav), možno pa je tudi 
kombiniranje vseh treh temeljnih načinov gibanja (npr. panorama z žerjava v vožnji). Prav 
posebno in še posebej zahtevno kombinacijo gibanja kamere dobimo s t. i. ročnim snemanjem 
(prenosna kamera), ki se je uveljavilo zlasti v dokumentarnem filmu.74 
 
Gibanje je lahko zaradi svojega filmičnega učinka pojmovano kot specifičnost filmskega 
medija. Gibanje se ne postavlja le kot vrstna razlika filma glede na ostale umetnostne medije, 
temveč tudi kot formalna specifičnost filma iz katere izhajajo vsebinska določila, po katerih 
lahko film doseže svoje najmočnejše učinke. Tako Slavko Vorkapić, eden izmed vizionarjev v 
pionirskem obdobju filma, vidi specifično avtohtonost filma prav v tistem, česar besedni opis 
podob ne zajame, tj. v specifično filmičnem učinku, ki ga imajo plastične karakteristike kretenj, 
njihove dinamične linije in tridimenzionalne forme v relativnem prostoru ekrana75 in trdi, da 
 
»tisto, kar traja najdlje od prikazanih stvari, so materialne kvalitete njihovih površin, njihova 
faktura. [...] Glavni siže ni govor, temveč kinestetično organizirana »melodija«, dosežena s 
kumulativno ritmično analizo in montažo; onkraj današnje literarno-dramaturške senzibilnosti, 
k razvoju specifične filmske senzibilnosti in k avtohtoni filmski umetnosti.«76 
 
Učinki pojavnosti gibanja skozi realnost filmskega medija predstavljajo možnost formalnega 
snovanja, ki lahko prezentira specifično filmsko resničnost. 
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Film se ne omejuje na mehanično reprodukcijo resničnosti, temveč izbira točko, iz katere se ta 
resničnost snema. Specifika filmskega privzemanja gledišča izhaja iz bistvenih podobnosti in 
razlik med biološko avdiovizualno zaznavo človeškega pogleda in tehnološko avdiovizualno 
zaznavo pogleda kamere. V nasprotju s človeško vsakdanjo zaznavo, kjer vidno polje ni 
omejeno in se oko lahko giblje v vseh smereh ter tako stalno širi svoje vidno polje, je kader na 
filmu omejen in zunaj njegovega okvira pogled ne more. Gledišče filmske kamere je v osnovi 
zasnovano na logiki našega vsakdanjega pogleda, ki na svoj način 'kadrira' z omejevanjem 
vidnega polja skozi estetsko osredotočenje; ko se pozornost ustavi na posameznem predmetu, 
je drugo iz vidnega polja tako rekoč izbrisano. Logika planskih lestvic izhaja prav iz premise 
kodifikacije te estetske pozornosti, kjer zamejevanje vidnega polja v različnih razmerjih 
implicira poglede z različno intenzivnostjo. Poleg tega pa znotraj izreza filmskega kadra poteka 
nenehni izbor, ki prehaja objektivno reprodukcijo neke stvarnosti in implicira privzemanja 
subjektivne pozicije, določenega izhodišča, stojišča oz. gledišča. 
 
Gledišče oz. točka pogleda (ang. point of view, fra. point de vue, nem. Standpunkt, 
Erzählerstandort) je v dramskih umetnostih perspektiva, iz katere se gleda, opazuje in 
usmerja dogajanje. Gledišče vzpostavlja odnos do dejavnosti likov in odkriva situacijo v 
kateri so, s čimer omogoča konsistentno odvijanje dogajanja. Pogled na filmsko platno 
implicira identificiranje gledalca na več ravneh: gledalec se najprej istoveti s pogledom 
kamere, pogledom pripovedovalca, naposled pa potekajo nadaljnji postopki identifikacije na 
ravni gledišč posameznih likov. Filmska predstava podaja nenehno menjavanje točk pogleda 
(likov in kamere), ki jih gledalec sprejema kot svoj lasten pogled. Točka pogleda je 
singularna in je ni mogoče množiti, prihaja pa do menjavanje točke pogleda. Gledalčeva 
identifikacija s subjektivno funkcijo, ki jo izvaja filmska podoba, se stalno prekinja in 
premešča v toku gledanja filma. Tako se sistematično postavlja vprašanje »Kdo to gleda?« in 
poteka vživljanje v posamezne like. To je osnova za učinkovitost narativne paradigme; 
zgodbe temeljijo na tej funkciji. 77  
 
Kot splošni dramaturški postopek je točka pogleda subjektivna navzočnost določenega lika v 
filmski zgodbi, ki je prisoten v večini prizorov, iz katerih je sestavljen film, pri čemer njegovo 
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videnje in vedenje delujeta kot osnova za doživljanje dogajanja. Gledalci imajo vtis, kot da 
spremljajo dogajanje iz njegove perspektive in se na ta način z njo identificirajo ali sprejmejo 
njeno gledišče. Nadalje lahko govorimo o objektivni in subjektivni točki pogleda. Objektivna 
točka pogleda je način filmskega prikazovanja, v katerem se gledalci počutijo kot skrite priče, 
ki na dogajanje in like gledajo »od zunaj« in lahko pridejo v bližino junakov, ne da bi se z njimi 
psihološko poistovetili. Tehnika je prezeta iz romana devetnajstega stoletja. Subjektivna točka 
pogleda je v dramaturškem smislu lahko bodisi videnje iz kota posameznega lika, bodisi iz 
vsevednega pripovedovalca, ki bere misli svojih junakov, bodisi je položaj kamere ali kot 
snemanja, iz katerega se vrši snemanje kadra.78 Obstaja razlika med točko gledišča kamere kot 
operativnim sredstvom in točko gledišča tistega, ki praktično ustvarja to točko gledanja 
kamere. Slednja je fenomenološka točka pogleda, ki karakterizira odnos med stvarmi filmskega 
sveta in točke mene kot gledalca, tj. gledišče, ki se prosto premika po filmskem svetu v skladu 
s potrebami razumljivosti in čutnosti.79  
 
Gledišče je točka, ki sintetizira mnoštvo kadrov, rezov in gibanja v enotno resničnost. Osnovna 
dimenzija filmske podobe izhaja iz točke gledišča in možnosti nemotenega identificiranja s 
pogledom kamere. Za zagotavljanje te enotnosti je treba pazljivo uporabljati filmska sredstva. 
Za vzpostavljanje točk pogleda v skladu z zakonitostmi filmskega prostora in časa se v osnovi 
uporablja pravilo osi in različne kombinacije komplementarnih kadrov. Pravilo osi80 temelji na 
tem, da se na podlagi osi akcije/pogleda omeji prostor premikanja kamere, tako da se skozi 
snemanje vseskozi ohranja enotna smer dogajanja in ne prihaja do premeščanja ali 
preskakovanja objektov in subjektov v vidnem polju. Os akcije določa smer pogledov oz. 
dogajanja znotraj kadra in sama po sebi vpliva na objektivnost oz. subjektivnost točke pogleda: 
bolj kot je točka gledišča blizu osi dogajanja, bolj se bo pogled gledalca identificiral s 
pogledom lika in bolj bo vsebina pridobivala subjektivnost. 
 
V neumišljenih pristopih točka pogleda odpira kompleksno problemsko polje, izhajajoč iz 
elementarne situacije, da že postavitev kamere na določeno mesto v določeni višini implicira 
gledišče (nekoga, ki jo je postavil in ki gleda z določene točke). To je osnova za pristope, ki 
prevprašujejo objektivnost filmske resničnosti in poudarjajo, da tudi sleherni dokumentarni 
                                                     
78 Prav tam. 
79 Etienne SOURIAU, Osnovne osobine filmskog sveta, Filmske sveske, III/1, 1970, str. 41. 
80 Dušan Stojanović je predlagal alternativno koncepcijo pravilu osi, ki bi dopuščala svobodnejše pojmovanje in 
snovanje filmskega prostora skozi kombinacijo mnoštva osnovnih ‘rakordov’ kot elementarnih intervalov med 
dvema glediščema kamere. (Dušan STOJANOVIĆ, Montažni prostor u filmu, Beograd 1989.)  
 53 
pristop že intervenira v resničnost, saj privzame določeno gledišče, določen način gledanja, 
določeno stojišče, tj. določene (pred)postavke.  
 
Filmske slovnične teorije jezikovno artikulacijo v pravem pomenu besede locirajo na treh 
ravneh: kadriranju, montaži in gibanju (kamere).81 To zajame vse prej omenjene kategorije, pri 
čemer pa zanemarja tisto dimenzijo, ki ni vidna, ki ničesar ne pomeni in ni zvedljiva na znak, 
pa vendar je tam ob sleherni »artikulaciji«. Razsežnost gledišča kot osnovnega dejstva 
filmskega pogleda je tisto, kar za semiotični pristop postavlja problem, saj s svojo logiko 
pomena ne zajame specifike njene formalne razsežnosti. Reflektirano izhajanje iz prezentacije 
gledišča pomeni pristopati k filmu ne le s strani tistega, česar ni mogoče ubesediti, temveč tudi 
tistega, česar ni mogoče upodobiti. Film kot reprezentacija realnosti je prezentacija gledišča in 
v tem strogem smislu gledišče je upodabljanje ali de facto najbolj temeljna raven filmske 
forme. 
 
Te štiri kategorije zamejujejo možnosti filmskega plana pojavnosti. Sleherno podobotvorje v 
mediju filma se umešča v te kategorije. Iskanje tako praktičnih inovacij kot teoretskih aplikacij 
lahko poteka le znotraj teh pogojev. Kot temeljna dejstva filmske resničnosti so osnova in 
izhodišče za celoto filmske hermenevtike, a sama po sebi ne zadoščajo za smiselno 
razumevanje filmske tvarine. Na kompleksnejša vprašanja o višjih ravneh filmske realnosti, ki 
jo vzpostavljajo ti osnovni formalni parametri filmskega medija, bomo odgovorili v naslednjem 
poglavju. 
                                                     
81 Roger ODIN, Semiologija i analiza filmova: čitanje kodova, Filmske sveske, VII/2, 1975, str. 94. 
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Film in faktura 
 
V tem poglavju se bomo na odnos med filmom in realnostjo osredotočili skozi osrednji 
raziskovalni paradigmi filmske teorije: realizem in formalizem.82 Po eni strani bomo to naredili 
skozi problematizacijo substance filmske podobe v razmerju med resničnostjo in podobo ali 
natančneje med podobo in resničnostjo podobe. Po drugi strani bomo tematizirali formo 
filmskega znaka kot (arte)fakta, ki je razpet med realnostjo iluzije in realnostjo medija. Začeli 
bomo z opredelitvami bistvenih lastnosti filmske reprezentacije v modelih ontologije filmske 
podobe. Nadaljevali bomo z opredelitvijo ravni fikcije in ravni filmskega jezika v modelih 
semiologije filmske podobe. Nadaljevali bomo s specifikacijo predmeta formalističnih filmskih 
teorij in njihovega ukvarjanja z realnostjo filmske forme. Zaključili bomo s specifikacijo 
realističnih filmskih teorij in njihovega ukvarjanja z (i)realnostjo filmske resničnosti. Vseskozi 
bomo filmski podobi sledili tam, kjer je najbolj dejanska: na realni površini irealne globine.  
 
Ontologija filmske podobe 
 
Ontologija (iz gr. ὄντος, ontos, bit in λόγος (logos) nauk, veda; veda o biti) je beseda, ki se 
nanaša na filozofsko preučevanje biti oz. obstoječega. Ontološko raziskovanje se ukvarja z 
vprašanji, kot so: kaj obstaja; kakšne vrste reči obstajajo; kaj pomeni biti ipd. Kot celoto lahko 
polje ontologije razumemo kot vejo metafizike, tj. vede za splošno preučevanje narave entitet. 
Na področju filmske teorije so bile opredelitve ontoloških značilnosti filmske podobe pogosto 
temelj za zasnove estetskih sistemov. 
 
Temeljna opredelitev podobe v zgodovini filozofije je Platonova, ki opozarja na ontološki 
status podobe: podoba nima druge resničnosti kot podobnosti s tistim, kar sama ni in je tako 
dvojnik in fantom. Platon je prvi, ki je definiral podobo s pojmom podobnosti in ji s tem tudi 
podelil njen ontološki status, pri čemer je njegova definicija podobo postavila med bit in nebit, 
med resnično in lažno, v fiktivno in iluzorno. Kot predmet podobnosti je podoba pripisana redu 
privida in videza, phainein: kaže se kot privid nečesa, kar sama ni. Podoba kot podobnost je 
prevara ali privid. Podoba nam posameznih stvari ne prezentira v njihovi polnosti, temveč zgolj 
v njihovem zunanjem videzu oz. v njihovi pojavni obliki, v kateri jih zaznavamo s čuti v 
omejitvah slikovnega prostora. Iz phainein izhaja tudi phantasia, pri čemer pa se ta koncept ne 
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prekriva z današnjim konceptom domišljije ali upodobitvene moči v smislu mentalnega 
ustvarjanja umskih podob, temveč zaznamuje duševno stanje, ki neposredno in spontano 
sprejema videz pojavnega sveta, še zlasti v izkrivljeni oz. popačeni obliki; npr. v odbojih 
zrcalnih površin. Phantasia se nanaša na določeno občutljivost (pathema) ali čustveno 
nagnjenost (pathos), ki sprejema varljivost čutnih vtisov in prevaro iluzionistične podobe. Prav 
na ta pathos se pri svoji veščini opira vsak tvorec podob (slikar, pesnik, sofist), da bi gledalca 
oz. poslušalca privedel do tega, da njegovo laž vzame za resnico. Platon je tisti, ki je podobo 
zaznamoval z nizom opredelitev v smislu prevare kot fantazije, iluzije, neresničnosti, 
irealnosti, fiktivnosti itd.83  
 
Začetnik ontološkega pristopa v filmu je Andre Bazin, ki je v znamenitem spisu »Ontologija 
fotografske podobe« opredelil ontološki status filmske podobe, izhajajoč iz fotografije kot 
medija, iz katerega se je film razvil in s katerim si zato deli bistvene lastnosti. Bazinovo 
izhodišče je zgodovinska kontekstualizacija filma v shemi razvoja umetnostnih tehnik: pri 
iskanju bistvenega določila filma izhaja iz fotografske podobe kot mehanične reprodukcije in 
film analizira kot dovršitev fotografije v dimenziji časa. Fotografiji pripisuje osrednje mesto 
najvažnejšega dogodka v zgodovini likovne umetnosti, ki je osvobodila in dovršila prejšnje 
umetnostne tehnike. Posebnost fotografskega podobotvorja glede na prejšnje moduse 
upodabljanja je v edinstveni objektivnosti, ki izhaja iz mehaničnega principa fotografije:  
 
»Izvirnost fotografije v primeri s slikarstvom je torej v njeni objektivni naravi. Sistem leč, ki 
sestavljajo fotografsko oko, se prav zato imenuje »objektiv«. Prvič se zgodi, da med objektom 
kot takim in njegovo reprezentacijo stoji še nek drug objekt. Prvič se podoba zunanjega sveta 
oblikuje avtomatično, brez človekovega ustvarjalnega posega, sledeč nekemu strogemu 
determinizmu.«84  
 
Fotografska reprezentacija po Bazinu prenaša realnost objekta na njegovo reprodukcijo, kar pri 
gledalcih vzbudi občutek verovanja v dejanskost iluzije: 
 
»Avtomatična geneza fotografije je povsem prevrnila na glavo psihologijo podobe. 
Objektivnost daje fotografiji določeno mero verodostojnosti, ki manjka slehernemu 
                                                     
83 Zdenko VRDLOVEC, Analogija, Filmske sveske, XVII/3, Beograd 1985, str. 254–255.  
84 Andre BAZIN, Kaj je film?, Ljubljana 2010, str. 18. 
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slikarskemu delu. Naj se temu kritični duh še tako upira, smo prisiljeni verjeti v obstoj 
reprezentiranega objekta: ta je dejansko re-prezentiran, se pravi predstavljen v času in prostoru. 
Fotografija torej prenaša realnost objekta na njegovo reprodukcijo.«85  
 
Kljub zavesti, da gledamo iluzijo, filmsko predstavo nujno doživljamo kot realno in smo 
prisiljeni verjeti v obstoj reprezentiranega objekta. Pri tem ni pomembna dokumentarna 
vrednost fotografske podobe, temveč sam proces njenega ustvarjenja. V fotografski podobi 
imamo opravka z  
 
»objektom, osvobojenim sleherne kontingentnosti časa. Podoba je lahko neostra, deformirana, 
obledela in brez sleherne dokumentarne vrednosti; a ker v svoji genezi izhaja iz ontologije 
modela, je model sam.« 86  
 
Bazin odnos med realnostjo in podobo razume kot odnos ontološke istovetnosti. Na koncu 
eseja ob obravnavi nadrealizma pokaže, kako je strategija ukinjanja razlike med imaginarnim 
in realnim neposredno dostopna v mehaničnem učinkovanju podobe na naš um: »Fotografija 
[...] proizvede podobo, ki je realnost narave, namreč, halucinacijo, ki je tudi dejstvo.« Bistvo 
nadrealizma vidi prav v tem, da so novi odnosi, ki se oblikujejo na osnovi podob, nato preneseni 
na samo realnost: »Sleherno podobo je treba izkusiti kot objekt in sleherni objekt kot 
podobo.«87 Tako se na podlagi ontološke istovetnosti vzpostavlja povratna naperjenost v 
odnosu med realnostjo in podobo. 
 
Podobe ohranjajo realnost predmetov, ki jih upodabljajo, na podlagi katere pri gledalcih 
vzbujajo verovanje v resničnost videnega. Film je oblika »vere v realnost«. Ta se na eni strani 
odraža v fotografskem bistvu filmske podobe, na drugi pa v zasnovi filma kot specifične 
govorice. 
 
Še en avtor, ki izhaja iz realistične smeri ontološkega pristopa, je Stanley Cavell. Tudi Cavell 
izhaja iz ontologije fotografske podobe in v marsičem nadgrajuje Bazinove teze, trdeč, 
da »podobnost« podobe ni v tem, da predstavlja podobnosti s stvarjo, temveč nam predstavlja 
stvar samo kot podobo. Izhaja iz teze, da je osnova filmskega medija fotografska in da je 
                                                     
85 Prav tam, str. 19. 
86 Prav tam. 
87 Daniel MORGAN, Rethinking Bazin, Critical Inquiry, XXXII/3, pomlad 2006, str. 454. 
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fotografija v bistvu fotografija o realnosti, ter skuša ugotoviti, kaj se zgodi realnosti, ko je 
aktivirana kot podoba. Po njegovem mnenju nam fotografske podobe ne predstavljajo 
podobnosti s stvarjo, temveč nam prezentirajo stvari same: 
 
»Fotografija nam ne prezentira »podobnosti« stvari; prezentira nam, bi rekli, stvari same (it 
presents us, we want to say, with the things themselves). A hoteti reči nekaj takega nas naredi 
ontološko nemirne. »Fotografije nam prezentirajo stvari same« zveni in mora zveneti 
paradoksno [...]. Nič manj paradoksno ali napačno ni držati fotografijo Grete Garbo in reči 'To 
ni Garbo', če je vse, kar s tem misliš, to, da predmet, ki ga držiš, ni človeško bitje. Takšne 
težave v izražanju tako očitnega dejstva namigujejo na to, da ne vemo, kaj je fotografija; ne 
vemo, kako jo umestiti ontološko. Lahko rečemo, da ne vemo, kako misliti povezavo med 
fotografijo in tistim, česar fotografija je.«88 
 
Cavell se osredotoča na vprašanje ontološke različnosti podobe in realnosti, izhajajoč iz našega 
vsakdanjega dojemanja (fotografskih) podob. Ob našem vsakdanjem stiku s fotografijami o 
predmetih, ki so upodobljeni, ne govorimo kot o podobah, temveč kot o predmetih: nenavadno 
se je izraziti, da je na fotografiji »podoba naše mame«, temveč se zdi bolj naravno reči, da je 
na sliki »naša mama«. V našem vsakdanjem dojemanju fotografska podoba v smislu »videza« 
za nas predstavlja stvar samo oz. videz neke stvari je stvar sama.89 Cavell v razmisleku o 
ontološkem statusu fotografije za natančnejše specifikacije realnosti v podobi poda primerjavo 
s slikarstvom: 
 
»Bodimo pozorni na specifičen pomen, v katerem so fotografije o svetu, o resničnosti kot celoti 
(of the world, of reality as a whole). Vedno lahko pokažeš na predmet v fotografiji, denimo na 
stavbo, in vprašaš, kaj zakriva, kaj stoji za njim zakrito. To ima le občasno smisel v primeru 
predmetov v slikah. Vedno lahko pokažeš na prostor v fotografiji in vprašaš, kaj stoji zraven 
tega območja, onkraj okvirja. To nima smisla v primeru slike. Ta vprašanja o predmetih v 
fotografijah lahko postavljamo, ker imajo odgovore v realnosti.«90  
 
Cavell pride do zaključka, da razlika v predmetnosti nakazuje na to, da je »slika svoj svet«, 
medtem ko je »fotografija o svetu«. Formulo fotografije lahko tako postavimo v obliki enačbe 
                                                     
88 Stanley CAVELL, The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film, Cambridge 1979, str. 17–18. 
89 Stanley CAVELL, Refleksija filma, Ljubljana: 2015, str. 23–24. 
90 CAVELL 1979, op. 87., str. 23–24. 
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»fotografija = stvar sama minus njena eksistenca« (Tomaž Grušovnik), kar je še posebej 
ustrezno v primeru projiciranih fotografskih podob, ki so popolnoma nematerialne.91 V tem 
smislu je film kot nadaljnji razvoj fotografske reprodukcije, niz transparentnih, avtomatičnih 
projekcij predmetov (preteklosti), ki si s temi predmeti delijo ontološko realnost.  
 
Pristopi, ki temeljijo na ontološkem preučevanju filmske podobe, izpostavijo vprašanje 
podobnosti, ki ga lahko izrazimo tudi s konceptom analognosti oz. analogije. Zdenko Vrdlovec 
poudarja, da s tem vprašanjem pridemo do bistva problema, s katerim se je ukvarjala 
semiologija, ko je v sredini šestdesetih let inspirirala lingvistiko v nameri zasnove filmskega 
jezika.92 Osnovnim opredelitvam semiološkega pristopa in lingvističnih modelov v filmski 
teoriji se posvečamo v naslednjem razdelku. 
 
Semiologija filmske podobe 
 
V preučevanju semantike filmske umetnosti je prišlo do iskanja metode, ki bi omogočala 
povezavo celote raznorodnih elementov, ki so integrirani v filmskem delu: tako likovnih in 
vizualnih kot verbalnih in zvočnih. Metodo, ki bi poenotila vse komponente v strukturalno 
celoto oz. tok filmskega dela, se je našlo v aplikaciji semiološkega modela. Semiološki pristop 
k filmologiji izhaja s stališča, da je vsak film analogen jezikovnemu sistemu oz. da je sistem 
znakov s funkcijo medčloveške komunikacije in artikuliranja misli v spoznavnem procesu.  
Ta komunikativna funkcija filmskega dela je temelj za pristop k razumevanju filmskih del in 
njihovega pomena na osnovi lingvističnega modela oz. v kategorijah semiologije.93  
 
Semiologija (gr. σημεῖον (sēmeîon) znak + λόγος (logos) nauk, veda; veda o znakih; fr. la 
semiologie) je izraz, ki ga je za poimenovanje splošne teorije o znakih na začetku prejšnjega 
stoletja uvedel Ferdinand de Saussure in se je v tej označevalni vlogi obdržal vse do 
sedemdesetih let 20. stoletja, ko ga je v strokovni, kasneje pa tudi v splošni rabi izpodrinil 
sinonimni izraz semiotika (ang. semiotics, nem die semiotik). V ožjem pomenu besede pa izraz 
še danes označuje strukturalistično orientirano splošno teorijo o znakih (fra. strukturalizem; 
Rolland Barthes, Louis Althusser, Jacques Lacan idr.)94  
                                                     
91 CAVELL 2015, op. 88, str. 44. 
92 VRDLOVEC 1985, op. 82, str. 254.  
93 Barbara MRUKLIK, Pokušaj adaptacije teorije semantičkog polja na istraživanje filma, Filmske sveske, 
XIV/3, 1982, str. 227. 
94 MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 683.  
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Semiologija je veda, ki s pomočjo strukturalnega lingvističnega modela Ferdinanda de 
Saussura pristopa k razumevanju različnih jezikovnih in nejezikovnih znakovnih sistemov oz. 
sistemov pomenjanja (systemes de signification). V predavanjih o Splošni lingvistiki (prvič obj. 
1916) jo je kot »splošno znanost o znakih« omenil že de Saussure, ki je s svojimi lingvističnimi 
kategorijami označevalca in označenca podal aparat za splošno preučevanje pomenjanja. 
Semiologija je doživela svojo aplikacijo na različnih področjih in je postala splošna teorija za 
razumevanje in definiranje umetnosti. Celota moderne misli o umetnosti izhaja iz tega, da se 
posamezne umetnosti umestijo v splošne teorije komunikacije in da se umetnostna dela 
obravnavajo kot katerikoli drugi teksti ali sporočila; s tem se jim odrekajospecifične estetske 
kvalitete, po katerih bi jih lahko razločili, razen najbanalnejših, kot sta prevlada ekspresivnega 
nad instrumentalnim ali institucionalizacija kot umetnost.95  
 
Strukturalno preučevanje filma temelji na tem, da se posamezna dela gleda kot celote, ki so 
zgrajene na zakonih, ki učinkujejo tudi v drugih delih, bodisi istega žanra, avtorstva, šole, 
države ipd. Celoto teh zakonov tvori tisto, čemur pravimo struktura filmskega jezika, pri čemer 
pa izraz »jezik« ni natančen in bi v marsičem bolj ustrezal izraz »sistem znakov« (jezik je 
primer sistema znakov). Raziskovanje filma kot sistema znakov temelji na deskriptivni 
obravnavi posameznih filmskih enot v smislu označevalca in označenega. Splošne značilnosti 
vseh znakov oz. sistemov znakov preučuje splošna znanost o znakih, tj. semiologija. Z aspekta 
splošne znanosti o znakih je ob navezavi na film pomembno zlasti preučiti način, na katerega 
znaki filmskega jezika korelirajo s prikazanimi predmeti.96 Za to se je uveljavila predvsem 
popularna tripartitna shema ameriškega logika in semiotika Charlesa Piercea in njegova teorija 
znakov, ki jo je kot preseganje semiološkega modela imenoval semeiotica.  
 
Semiotika je splošna teorija o znakih, katere predmet so vse vrste znakov oz. znakovnih 
sistemov (verbalnih, slikovnih, formaliziranih ipd.), in je tudi splošna teorija o bistvu, nastanku 
in rabi znakov v sociokulturnem okolju oz. kontekstu. Je del filozofske spoznavne teorije, 
filozofije jezika in jezikoslovja, svojo uporabno vrednost pa je našla tudi na področju različnih 
humanističnih, kulturoloških, socioloških, literarnih in sploh umetnostnoteoretskih znanosti.97  
 
                                                     
95 Peter WOLLEN, Signs and Meaning in the Cinema, London 1969, str. 17. 
96 Vjaćeslav IVANOV, O strukturalnom prilazu filmskom jeziku, Filmske sveske, str. 319–321. 
97 MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 683. 
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Semiotika kot splošna veda o znakih je temelj vsake oblike komunikacije in predpostavka 
vsake vrste spoznanja, saj je sleherno mišljenje v svojem bistvu znakovno mišljenje, kar velja 
tudi za področje vizualne komunikacije. Peirceova teorija pojmuje znak kot dinamično 
stvarnost, ki ima obliko triadične relacije med sredstvom (materialni aspekt znaka), objektom 
(to, na kar se materialni znak v svoji artikuliranosti referencialno nanaša) in interpretantom 
(učinek znaka na sistem, ki znak razumeva oz. dešifrira). Peirceov model je kompleksen in 
poteka na več tripartitnih ravneh, ki skozi cirkuliranje skupaj predstavljajo znakovno tvorjenje 
pomena (semiozo). Peirce predstavlja stratifikacijo znakov na več ravneh: sintaktični, ki znake 
proučuje s stališča sredstva in obsega formalne odnose med znaki, semantični, ki znake 
proučuje s stališča objekta in obsega odnose med znaki in njihovimi referenčnimi objekti 
(vsebinami), ter pragmatični, ki proučuje znake s stališča interpretanta in obsega relacije med 
znakom in njegovim uporabnikom.98 V kontekstu filmske teorije je pomemben predvsem drugi 
nivo njegove analize, ki izhaja iz avtoreferencialnega odnosa relacije med objektom in 
sredstvom ter izpeljavi treh modalitet: indeksa, ikone in simbola. 
 
Indeks je znak, ki je osnovan na realni vezi med predmetom in znakom (primeri tega so sončne 
ure, odtisi stopal, vetrnice). Indeks je znak, ki se nanaša na svoj objekt skozi vzročni odnos 
med njima. Fotografija je v tem smislu popoln indeks, saj je narejena skozi fizičen odtis 
predmeta v odboju svetlobe. 
 
Ikona je znak, ki predstavlja vez na podlagi podobnosti (portret osebe, zemljevid ozemlja). 
Ikona je znak, ki se na svoj predmet nanaša  prek podobnosti, ki jo ima z njim. Fotografija je v 
tem smislu popolna ikona, saj predstavlja njegovo objektivno podobnost. 
 
Simbol denotira vez, ki je povsem konvencionalna (besede verbalnega jezika). Simbol je znak, 
ki se nanaša na svoj predmet skozi konvencijo ali vzpostavljeno referenco. Fotografija lahko 
svoj pomen menja skozi konvencijo. 
 
Semiotične kategorije znaka so za teorijo filma zelo relevantne, saj raziskovalcem podajajo 
aparat za razumevanje podobe na več ravneh.99 Čeprav se je semiotika vzpostavila kot 
                                                     
98 Prav tam, str. 433. 
99 Za konkreten primer uporabe semiotike v filmski teoriji gl. delo Petra Wollena (WOLLEN 1969, op. 95), ki 
ponuja konkretne analize posameznih vrst označevanja na več ravneh kinematografije: na ravni ustvarjalnega 
pristopa analizira dokumentarni film kot izhajajoč iz resničnosti (indeksikalnost), igrani film kot ustvarjajoč 
podobnost z resničnostjo (ikona) in eksperimentalni pristop kot ustvarjajoč od resničnosti neodvisen pomen 
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dominantno teoretsko polje, ki je semiologijo v marsičem nadomestilo, pa se v filmologiji 
zaradi izdelave konceptov, ki so vezani na raziskovalce določene dobe in raziskovalne smeri, 
še vedno omenja tudi semiologija. Do metodološke zmede pride, če se »filmsko semiologijo« 
razume kot filmološko strujo mišljenja oz. kot določen tip filmološkega pristopa k filmu; 
nasprotno jo je treba razumeti v strogem smislu kot metafilmologijo, tj. kot metodologijo, ki 
se je specializirala za filmologijo.100  
 
Na splošno lahko semiološko oz. semiotično metodiko razumemo kot pristop, ki temelji na 
razumevanju filmskega znaka kot strukturiranega označevalca. Semiološko preučevanje filma 
poteka na dva načina: po eni strani filmska semiologija preučuje organizacijo vsebine filma, tj. 
nivo fikcije, po drugi strani pa preučuje nivo izjavljanja, tj. problem filmskega jezika.101  
 
 
                                                     
(simbol). Na ravni filmskih izdelkov naredi analizo določenih režiserjev, katerih celotno delo ponazorja tri vrste 
kodov: Roberto Rosselini (indeks), Joseph von Sternberg (ikona), Sergei Eisenstein (simbol); na ravni filmske 
recepcije pa klasificira različne kritike glede na to, ali je njihova interpretacija osnovana na razumevanju filma 
kot izraznega sredstva (ikona), kot imitacije narave (indeks) ali kot jezika za komunikacijo (simbol). Tovrstna 
kategorizacija se lahko privede še dlje in analizira celoten razvoj kinematografije kot realizacijo teh osnovnih 
dimenzij semioze. (Gl. Roy ARMES, Film and Reality. An Historical Survey, Middlesex 1974.) 
100 Hrvoje TURKOVIĆ, Znak i film ili kako analizirati film, Filmske sveske, IX/3, 1977, str. 126. 
101 Daniel DAYAN, Kod-staratelj klasičnog filma, Filmske sveske, VIII/1, 1976, str. 24. 
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Realnost filmske forme 
 
Teoretizacija filma v osnovi poteka v dveh smereh razumevanja, ki jih zaznamujeta paradigmi 
formalizma in realizma. Realistična teorija pristopa tako, da se na film osredotoča kot na 
podobo zunajfilmskega sveta v razponu od avtentičnega čutnega vtisa afilmske stvarnosti do 
njegovega najširšega pojmovanja socioloških vidikov. Poleg zgoraj obravnavanih Andreja 
Bazina in Stanleyja Cavella so v tej smeri raziskovali še avtorji, kot so Louis Feudillade, Jean 
Vigo, Sigfried Kracauer, razvijalo pa se je tudi v britanskem dokumentarizmu, italijanskem 
neorealizmu ter pri določenih avtorjih francoske fenomenologije.102 Formalistična teorija 
nasprotno filmski podobi odreka značilnost realistične kopije stvarnosti. Formalizem film 
preučuje kot medij, ki gradi podobo posebnega sveta, ki se razlikuje od vsakdanje percepcije 
zunajfilmske stvarnosti zaradi transformativnih učinkov posebnih kapacitet filmske tehnike 
skozi izražanje avtorjeve vizije. Poleg pionirskega prispevka V. Lindsaya in Huga 
Munsterberga ter osrednjih korpusov Sergeja Eisensteina, Rudolfa Arnheima ter Bele Balazsa, 
so to usmeritev raziskovali različni privrženci vizualizma, montažne šole, sledilci 
fenomenološke šole ter strukturalistične in semiološke smeri.103  
 
Eden prvih filmskih teoretikov, ki so film razumeli in raziskovali z vidika (umetniške) forme, 
je Rudolf Arnheim. Njegovo izhodišče je vzpostavljanje analogije z drugimi mediji in načinom 
identificiranja njihove specifičnosti. Izhajajoč iz tega, da obstaja velika razlika v načinu 
percipiranja umetnostnih in neumetnostnih del – drugače gledamo slike kot razglednice, 
poslušamo vojne marše kot glasbo, spremljamo posodo kot kipe –, sklepa, da imajo vsi mediji 
različne uporabe, od katerih je estetska le ena. Medtem ko ni nujno, da so izdelki v določenem 
mediju umetniška dela, nas prav umetniška oz. estetska funkcija lahko privede do tega, da se 
osredotočimo na preiskovanje medija. Tako nas poezija vrača k besedam, slikarstvo k barvi, 
črti ipd., tj. umetnost je prvenstveno zaznamovana s tem, da nas napotuje na formalne elemente 
še pred tistim, kar predstavlja. Tudi filmska umetnost nas tako bolj usmerja na samo osnovo 
medija kot na svet, ki ga odslikuje. Arnheim stremi k temu, da bi se pozornost pri raziskovanju 
prenesla na sam material medija, pri čemer pa za predmet raziskave ne naredi samega 
materialnega nosilca celuloidnega traku, saj ima film v nasprotju z drugimi umetnostmi 
kompleksnejši osnovni material. Po njegovem mnenju filmski material sestavlja tisto, zaradi 
                                                     
102 Dušan STOJANOVIĆ (Du. S.), Realistička teorija, v: Filmska enciklopedija II (ur. Ante PETERLIĆ), str. 412. 
103 Dušan STOJANOVIĆ (Du. S.), Formativna teorija, v: op. 3, str. 431. 
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česar film ustvarja realnost iluzije, hkrati pa tisto, kar mu onemogoča, da bi bil zreduciran na 
reprezentacijo stvarnosti, saj bi mu to odvzelo estetsko vrednost, tj. tisto, kar predstavlja 
realnost medija. Arnheim išče specifičnost medija, tj. tiste specifike, po katerih se film kot 
medij razlikuje od resnične pojavnosti realnosti, ter najde niz potez, ki so nekako nerealne:104 
 
i) projekcija tridimenzionalnih predmetov na ravno površino;  
ii) redukcija globine;  
iii) osvetlitev in odsotnost barv;  
iv) zamejenost slike in razdalja do predmeta;  
v) odsotnost prostorsko-časovne kontinuitete;  
vi) odsotnost nevizualnega čutnega sveta.105  
 
Vsaka filmska podoba je povezana vsaj s temi šestimi nerealnimi vidiki in prav to je tisto, iz 
česar sestoji filmska umetnost. Po Arnheimu nadaljnji razvoj tehničnih kapacitet (uvod zvoka, 
barv, treh dimenzij ipd.) zmanjšuje možnosti uporabe tistega, kar je za film najznačilnejše in 
je torej škodljivo, saj odvzema od specifičnosti medija. S tem, ko se veča dimenzija realnosti 
iluzije, se manjša dimenzija realnosti medija: po njegovem prepričanju je prav omejevanje 
iluzionizma tisto, po čemer medij prepoznamo in zaradi česar lahko s filmom ravnamo kot s 
filmom in ne kot s stvarnostjo. Te omejitve so tisto, po čemer lahko prepoznamo samo 
specifičnost formalne realnosti medija kot tisto, kar je pogoj za to, da je film (lahko) 
umetnost.106 
 
S tem Arnheim vzpostavlja paradigmo raziskovanja, ki pozornost namenja predvsem 
filmskemu materialu, filmski tehniki in naposled razumevanju filma kot nove jezikovne forme. 
Pri tem je bistveno razumevanje forme kot tistega, kar realnost preobraža in ima lastno realnost, 
ki izstopi prav v razliki med podobo in upodobljenim. Še eden izmed teoretikov formalistične 
struje, Bela Balazs, je poudaril bistvene uvide v specifičnost filmske forme, izhajajoč iz spektra 
različnih pristopov snovanja. Balazs ima vprašanje forme za eno najpomembnejših in k njeni 
opredelitvi izhaja iz prevpraševanja formalnih načel, ki filmske znake oblikujejo v dejanske 
filmske postopke. 
 
                                                     
104 Dudley ANDREW, Glavne filmske teorije, Beograd 1980, str. 25.  
105 Rudolf ARNHEIM, Film kot umetnost, Ljubljana 2000, str. 13–21. 
106 ANDREW 1980, op. 102, str. 26–27. 
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»Kamen na kamnolomu ali kamen Michelangelovega kipa sta kamen: kot kamen sta kot snov 
isto. Toda razlika ni v substanci, temveč v formi. /…/ Staro pravilo umetnosti je, da se duh in 
zakon materiala najbolj popolno izpolnjujejo v izgrajenih formah umetniškega dela, a ne v 
surovi gradnji.«107  
 
Balazs je realnost filmske forme preučeval v skrajnih filmskih panogah, misleč, da bo s 
preiskovanjem skrajnosti lahko najlažje in najbolje razumel splošne zakone in pravila 
filmskega oblikotvorja. Po Balazsu sta oblikovni skrajnosti filma na eni strani čisti abstraktni 
film in na drugi strani čisti dokumentarni film. Med obema poloma se razteza spekter 
konvencionalnih žanrov narativnih oblik, medtem ko na koncu kontinuuma stojijo forme, ki se 
namenoma izogibajo zgodbi in ki najbolje prevprašujejo naša verovanja. Tako poudarja, kako 
so avantgardni pristopi krenili 
 
»v dve smeri: v smer prikazovanja samih dejstev in v smer prikazovanja čistih pojavov. Po eni 
plati – objekti brez oblik, in po drugi – oblike brez objekta. Razvoj je vodil po eni strani v kult 
dokumentarnih filmskih zvrsti, po drugi pa v igro brezpredmetnih oblik«108. 
 
Po njegovem mnenju lahko v obeh skrajnostih vidimo, kako svojstvena kapaciteta medija 
upada v postopnem ločevanju med realnostjo in formo: dokumentacija gole stvarnosti izgubi 
stik s pomenom, ustvarjanje abstraktnih form izgubi stik s stvarnostjo. Balazsa je še posebej 
zanimalo vprašanje dejanstvenih pristopov – ohranjeno je celo avtorsko delo Die abenteuer 
eines Zehnmarkscheins (Avantura kovanca za 10 mark, 1926) – in iskanje ustreznega načina 
za reprezentiranje realnosti. Kar ga še posebej zanima pri dokumentarnih pristopih, je iskanje 
resnice resničnosti. Kot pravi, bi popolna reprezentacija stvarnosti v empirični homogenosti 
zgrešila njeno resnico. Kot pogoj ustreznega reprezentiranja realnosti, ki bi ustrezno zajela 
resnico resničnosti, vidi obvladanje in uporabljanje celotnega razpona filmske tehnike: 
 
»Da naj bi se iz “empirične megle” stvarnosti izvotkala resnica oz. smisel in zakonitost 
stvarnosti (in sicer z avtorjevega stališča, ki sam stvarnost doživlja in opazuje), je treba 
izkoristiti vsa sredstva filmske umetnosti.«109  
 
                                                     
107 Bela BALAZS, Filmska kultura, Ljubljana 1966, str. 194. 
108 Prav tam, str. 214. 
109 Prav tam, str. 196. 
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Stopnjevanje realnosti iluzije postopoma izničuje pomen realnosti do tiste točke, ko vidimo 
zgolj empirično realnost gole predmetnosti. Da pa bi zajeli vso bogastvo dejanskosti, je treba 
izhajati iz stopnjevanja specifične realnosti medija, ki šele omogoča, da izstopi resnica 
resničnosti. To lahko vidimo v dokumentarnih pristopih, ki temeljijo na formalnih skrajnostih, 
kot npr. Film-oko Dzige Vertova, ki je zaradi višje objektivnosti uporabljal izredne formalne 
inovacije. Takšen film je pravzaprav predvsem subjektiven, ker snemalec ne prenaša toliko 
objektivnega pogleda na realnost, temveč predvsem videnje, ki ga v celoti gradi sam – podobe 
realnosti so v filmu povezane  prek osebne kontinuitete in s tem film delajo subjektiven. Tako 
je prav realnost forme tista, ki odvzema od realnosti iluzije in s tem stopnjuje subjektivno 
razsežnost dokumentarnih posnetkov.110 Balazs prav v tovrstnem pristopu vidi potencial 
(faktografskega) filma prihodnosti:  
 
»Film posnetih dejstev je najbolj subjektivni filmski žanr. Bo najbolj pomemben, najbolj bogat 
in “najbolj filmski” žanr filmske lirike prihodnosti.«111 
 
Forma je torej tista, ki realnost preobraža in predstavlja bistven predmet filmskega teoretskega 
preučevanja, hkrati pa šele skozi dialektiko z realnostjo lahko ustvarja pomensko polno filmsko 
resničnost, ki zajame dejstva v vsej kompleksnosti družbene dialektike. 
 
(I)realnost filmske resničnosti 
 
Jean Commolli poudarja, da sama filmska forma faktične dogodke oropa njihove resničnosti: 
 
»Vsak dokument, vsak neobdelan posnetek dogodka od trenutka, ko je sestavljen v film, 
postavljen v kinematografsko perspektivo, privzame filmsko resničnost, ki je dodana ali 
odvzeta njegovi lastni, začetni resničnosti (njegovi »doživeti« vrednosti), ki je tako de-
realizirana ali nad-realizirana, a v obeh primerih rahlo »poneverjena« in potegnjena v 
fikcijo.«112  
 
Tudi v najneposrednejših pristopih dokumentacije je tisto, kar naposled ustvarja vtis 
dokumenta, celotnost estetskih operacij, ki derealizirajo upodobljeno realnost:  
                                                     
110 ANDREW 1980, op. 105, str. 69–71. 
111 BALAZS 1966, op. 106, str. 199. 
112 Jean Louis COMOLLI, Ovinek skozi indirektno. KINO! Dvojna št. II/III, Ljubljana 2007, str. 15. 
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»ko dokument ni nadzorovan z manipulacijo, neizogibno zdrsne proti fiktivnemu, “doživeto je 
spreobrnjeno v “fiktivno”, tako da se zdi, da v direktnem filmu golo dejstvo, da se snema 
“resnične” dogodke, ne proizvede samodejnega učinka “realizma”, pač pa nasprotno to 
omogočijo vse estetske operacije (same po sebi bolj ali manj derealizirajoče, saj zadevajo 
filmsko snov), celotna igra manipulacije, k povzroči vtis “čistega dokumenta” – ki je torej 
učinek in moč prevare.«113  
 
Filmsko ustvarjanje vtisa realnosti temelji na procesu selekcije, ki iz raznolikih in raznorodnih 
aspektov resničnosti izbere omejen nabor elementov, ki so potrebni za gradnjo filmskega 
prizora. Odnos med filmom in realnostjo je bistveno gibalo razvoja filmske forme oz. zasnutja 
filmske resničnosti, s katerim se ustvarjalci srečujejo vedno znova.114 Filmska realnost je 
realnost filmskega medija, tj. je realnost, ki ima poseben ontološki status, ki ga zaznamujejo 
pojmi, kot so derealizacija, kvazirealnost ali irealnost. 
 
Preučevanje posebnega statusa realnosti filmske resničnosti je doživelo plodna tla v okviru 
fenomenološke smeri, ki je s svojim pojmovnim aparatom omogočila preučevati tiste ravni 
podobe, ki niso tam le na ravni vidnega, ampak zadevajo tudi globlje strukture irealnosti in 
intencionalnosti. 
 
Jean Mitry je za razumevanje specifičnega odnosa med realnim in irealnim vidikom filmske 
podobe uvedel koncept dvojne implikacije, s čimer se nanaša na razmerje med predstavo in 
predstavljenim. Koncept dvojne implikacije predstavlja razmerje med filmsko podobo in 
filmsko resničnostjo na dveh stopnjah. Prva stopnja je analognost podobe, tj., da je filmska 
podoba predmeta podobna predmetu. Iz tega izhaja istovetenje reprezentacije z 
reprezentiranim: predstava (la representation) se poistoveti s predstavljenim (le represente) in 
z njim izgine. Reprezentant je povsem transparenten in nima druge vsebine kot vsebine samega 
predstavljenega, hkrati pa predstavlja tudi lastno reprezentacijsko moč – lahko bi rekli, da 
reprezentant predstavlja (tako), da predstavlja predstavljeno. Na tej stopnji je tisto, čemur Mitry 
pravi druga implikacija – če se z ene strani, tj. kot analogija, predstavljeni predmet daje kot 
(imanentno) realen, ga z druge strani (hkrati) zaznavamo kot podobo, tj. kot formo. Od tu Mitry 
                                                     
113 Prav tam, str. 22. 
114 Raymond SPOTTISWOODE, Film and its Techniques, London 1952, str. 36. 
 67 
izvede temeljno tezo, da je »reprezentirano realno istočasno isto in drugo – isto kot 
predstavljeno, tj. kot podoba (oz. analogija) realnega, in drugo, tj. kot reprezentacija (oz. 
reprezentant), ki s svojimi reprezentacijskimi vrednostmi strukturira slikovno danost. Tako 
filmska podoba analogno »realizira« realno na ta način, ko ga estetsko postavlja in »uničuje« 
tisto, česar slika je, tako da bi omogočila gledanje edinole same sebe, tj. same podobe.« Mitry 
tej irealizirajoči potezi pravi tudi transcendentnost: »slika kot slika – in prav zaradi tega, ker je 
slika – prehaja realnost, česar slika je«.115 Podobno linijo razvija tudi Roman Ingarden, ki pravi, 
da se na filmu  
 
»predstavljeni predmeti ne pojavljajo kot realni, temveč zgolj kot kvaziralni, da imajo samo 
izreden habitus realnosti. So povsem intencionalni predmeti, a njihova čista intencionalnost se 
izpolnjuje še v tem, da »podobe«, prenešene na film, niso realni, eksistencialno avtonomni 
predmeti, temveč fantomi, ki morajo biti interpretirani kot pojavi reprezentiranih predmetov. 
V intencionalnosti reprezentiranih predmetov nič ne spremeni dejstev, da realni predmeti, liki, 
situacije itd., ki so bili zajeti v toku proizvodnje filma ali predmeti, na katerih so zasnovani 
fotografski posnetki, pogosto niso realni predmeti. Oni tu igrajo vlogo reprodukcije in prikaza, 
oni tu »vršijo določeno vlogo.«116  
 
                                                     
115 VRDLOVEC 1985, op. 86, str. 256–257.  
116 Roman INGARDEN, O dziele literackim, Warszawa 1960, str. 405 v: Aleksander JACKIEWICZ, Napomene 
o metodologiji istraživanja filmskog dela, Filmske sveske, XIV/ 3, 1982, str. 177.  
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Faktografija in forma 
 
V zadnjem razdelku bomo problem faktografske analize filmskega znaka umestili znotraj širših 
paradigmatskih shem. V ospredju bo napetost filmskega podobotvorja na eni strani kot 
neposredne mehanične reprodukcije resničnosti in na drugi kot enkodiranja informacij o svetu 
v znakovni sistem. Na začetku bomo s konceptom samoreferencialnosti medija predstavili, 
kako filmske podobe v svoji pojavnosti reflektirajo lastno razmerje z realnostjo. V nadaljevanju 
o metafiktivnosti dejstev bomo nakazali, kako nam lahko prav dejanstveni pristopi povedo 
največ o strukturi (filmske) fikcije. V prehodu na opredelitev konvencij filmskega jezika bomo 
pristopili k razumevanju filmske podobe kot pomenske strukture, katere slikovne lastnosti so 
globoko odvisne od konvencij. Za zaključek bomo pokazali na nekaj zagat v paradigmi 
filmskih slovnic in nakazali na temeljni status kategorije analogije za razumevanje filmske 
podobe. Videli bomo, da v zgodovini teorije filma ob razumevanju dejstev filmske 
reprezentacije prihaja do variiranja enega samega konfliktnega hermenevtičnega pristopa in 
opredelili njegov izvor. Zaključili bomo z metodološkim premislekom o specifičnosti in 




Kot smo poudarili na začetku, film obstaja kot materialni zapis in kot pojavna realnost. Film 
sebe naredi vidnega, ko naredi vidno resničnost. Ko gledamo filmsko resničnost, se zavedamo, 
da gledamo resničnost filmskega medija. Materialna osnova medija še ni medij sam, temveč je 
šele posrednik, prek katerega pride do filmske predstave. Različni tipi celuloidnih trakov, 
načini perforiranja, neeksponirani zvitki ipd. še niso film, temveč je film šele v izkustvu 
filmske predstave. Film postane viden, ko naredi vidno obstoječe ali ko vidno skozi njega 
postaja film. Noel Burch opozarja na temeljno dejstvo filmske fotografske osnove, 
 
»da predmeti participirajo v njihovi fotografski prezenci; participirajo v po-ustvarjanju samih 
sebe na filmu; so bistveni pri ustvarjanju svojih pojavov. Na platno projicirani predmeti so 
inherentno refleksivni, pojavljajo se kot samo-nanašalni, reflektirajoč na svoj fizični izvor. 
Njihova prezenca se nanaša na njihovo odsotnost, njihovo lokacijo v drugem prostoru.«117 
 
                                                     
117 BURCH 1981, op. 60, str. 17.  
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Samonanašalnost filmske podobe postavlja v ospredje problem vezi med upodobljenim in 
realnim, hkrati pa pomeni tudi nanašanje na estetski znak kot formalno entiteto. Specifično 
avtoreferencialno funkcijo filmske podobe lahko razumemo  prek koncepta t. i. estetske 
funkcije, ki ga je v semiotiko uvedel češki strukturalist Jan Mukarovsky. Če neki znak oz. 
znakovni sistem izpolnjuje kriterije estetske funkcije, se pri njem pozornost preusmerja na 
samo naravo njegove znakovnosti. Gre torej za avtoreferencialno funkcijo, ki pozornost 
preusmerja na samo znakovnost znaka, s tem pa na kompleksnost in bogastvo dejanj, s katerimi 
človek zaznava in si predstavlja stvarnost. Specifičnost estetskega znaka ni to, da je sredstvo, 
ki označuje nekaj, kar ni on sam, ampak da označuje s tem, kar je on sam. Estetska funkcija 
človeku posreduje predvsem način zaznavanja, občutenja in dojemanja, tj. poseben občutek 
odnosa s stvarnostjo, ki ga lahko vzpostavi do katerekoli druge vsebine zunaj dotičnega 
znakovnega sistem. Kriteriji za učinkovanje estetske funkcije so odvisni od več dejavnikov, ki 
variirajo od specifične formalne strukturiranosti označevalne materije, osebnih danosti 
percipirajočega subjekta, pa tudi splošnih estetskih norm, ki v trenutku recepcije prevladujejo 
v določeni skupnosti.118  
 
Filmska podoba v tem smislu predstavlja pojave, ki so vselej v funkciji samoreflektiranja tako 
samih sebe kot predmetov realnosti, ki jih posredujejo in s katerimi gledalec vzpostavlja odnos. 
Specifično izkustvo, ki ga ponujajo filmske podobe, so model, na podlagi katerega se lahko 
izkusi realnost tudi zunaj filmskega medija in ki gledalcu podajajo način gledanja. Filmske 
podobe posredujejo tako modele realnosti kot načine vzpostavljanja odnosa z realnostjo, s 
čimer gledalca postavljajo v kompleksen odnos do njegove lastne realnosti, ki se na ta način 
tudi sama vzpostavlja. Gledanje filmskih predstav pomeni participiranje gledalcev v 
upodobljeni realnosti, hkrati pa tudi participiranje načina gledanja v realnosti gledalcev. Skozi 
slikovno posredovanje realnosti nastaja specifična iluzija subjektivnosti, ki je samo realno 
filmskega doživljaja, skozi katerega se osnavlja, zasnavlja in presnavlja tudi realnost, skozi 




                                                     




V zgodovini kinematografije lahko elemente avtoreferencialnosti, samonanašalnosti oz. 
samorefleksivnosti v različnih oblikah najdemo od samega začetka, kot resnejši zastavek pa so 
se uveljavili v navezavi na komunistično ideologijo. To se je zgodilo v času sovjetskega 
avantgardnega filma z idejnim sporom glede umišljenega in neumišljenega filma. Bistvo tega 
spora, ki je potekal v reviji LEF, predvsem med Dzigo Vertovom in Sergejem Eisensteinom, 
je bilo v problemu, kakšen je lahko oz. kakšen naj bo »resnično revolucionaren« film. Po 
Vertovu je bil to lahko samo »neigrani« film, ker je igrani film po svoji formi prisiljen v to, da 
tvori iluzije in deluje kot »opij za ljudstvo«. Vendar v končni instanci tudi neigrani film ne 
more uiti tisti temeljni iluziji, ki ga ontološko zaznamuje kot medij, tj., da je vsak film kot 
posnetek »zgolj podoba«, ki je projicirana na platno. Vrhunec sovjetske debate je ohranjen v 
filmu, s katerim se je skušalo uničiti tudi to temeljno filmsko iluzijo: Mož s kamero (Čelovek 
s kinoapparatom, 1929). V slovitem delu Vertov vzpostavi kompleksno strukturo 
samoreferencialnosti, ki realnost filmske podobe razkriva z razkazovanjem materialno-
tehnološkega ustroja kinematografije v podobah objektivov kamere, celuloidnega traku, 
filmskih platen itd., ob vzporejanju z elementi samega industrijsko-proizvodnega sistema 
filmskih delavcev in »filmskih tovarn«, ki jih umešča v sovjetski gospodarski sistem.119 
 
Celoten učinek tovrstne refleksivnosti je derealizacijski; razblini iluzijo filmske podobe in 
omogoči, da izstopijo fiktivni elementi, ki jo strukturirajo. Pri tem pa struktura fikcije, ki 
postane očitna, v razkoraku s podobami realnosti, ki jih film kaže, podaja radikalnejši uvid v 
samo strukturiranost, konstruiranost in fiktivnost vsakdanje realnosti. Če to izrazimo s 
psihoanalitičnim konceptom fantazme: 
 
»temeljni nauk dialektične napetosti med dokumentarno realnostjo in fikcijo: če se naša 
družbena realnost sama opira na simbolno fikcijo ali fantazmo, potem skrajni dosežek filmske 
umetnosti ni znova ustvariti realnost znotraj pripovedne fikcije, nas zapeljati v to, da fikcijo 
(napačno) vzamemo za realnost, temveč nasprotno, narediti da razločimo fikcijski vidik same 
realnost, da samo realnost izkusimo kot fikcijo. Na ekranu opazujemo preprost dokumentarni 
kader, v katerem se nenadoma razkrije vsa fantazmatska globina. Pokažejo nam, kaj se je 
                                                     
119 Zdenko VRDLOVEC, Veter nas bo odnesel s seboj, Drugi film tretjega sveta, Ljubljana 2002 (ur. Simon 
POPEK in Andrej Šprah), str. 141. 
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»zares zgodilo«, in nenadoma zaznamo to realnost v vsej njeni krhkosti kot enega naključnih 
rezultatov, ki vseskozi preganjajo njegov senčni dvojnik. To je tisto, kar prikažejo dobri 
dokumentarci.«120  
 
Drugi način filmske samonašalnosti je kompleksnejši in za sabo nima politične oz. ideološke 
motivacije. Svoj izvor ima v povojni francoski kinematografiji z generacijo šestdesetih let, ko 
je iz okvira pariške kinoteke vzniknilo gibanje mladih avtorjev – sprva filmskih kritikov –, ki 
so na podlagi bogatega zgodovinskega znanja o kinematografiji napadli ustroj obstoječih 
filmskih konvencij. Novovalovska oz. cinefilska generacija je v svojih filmih vzpostavljala 
navezave na druge filme, avtorje, ideje oz. se v obliki citatov, poklonov, pastišev in drugih 
izraznih elementov navezovala na filmsko zgodovino in na film. To je bil zametek 
referencialnosti druge vrste, ki izhaja iz umestitve lastnega ustvarjanja znotraj širšega 
produkcijskega dispozitiva, ki ga tako tudi sama razkriva ali razvija. Avtorji »novelle vague« 
so hoteli povedati, da »filmi nastajajo iz drugih filmov« in da so »kot podobe sveta obenem 
podobe filma«. V drugih umetnostih se je ta proces zgodil že desetletja pred tem in je dobil 
oznako modernizma, zaradi česar se je tudi dogajanje, ki je sledilo iz francoskega novega vala, 
poimenovalo z oznako filmski modernizem.121  
 
Samonanašalni, samorefleksivni in samoreflektivni postopki modernizma so postali osnova za 
razvoj postmodernistične metafikcije. Metafikcija predstavlja umetnostno strategijo, ki temelji 
na postopkih samorefleksije in intertekstualnosti ter s tem v fiktivni obliki govori o naravi same 
fikcije. Medtem ko lahko postopkom samorefleksivnosti sledimo skozi zgodovino, postanejo 
osrednji problem v postmodernističnih žanrih. Izraz se je v umetnosti uveljavljal po letu 1970, 
ko je William H. Gass, izhajajoč iz analize romanov, samoreflektivno tendenco v tedanji 
literaturi poimenoval »metafikcija«. Patricia Waugh je trdila, da je sodobno metafiktivno 
pisanje na eni strani odziv na drugi pa prispevek k razumevanju realnosti in zgodovine kot 
provizionalne: namesto zunanje razvidnega sveta predstavlja umetne, zgrajene in začasne 
strukture.122 Waugh nadalje ponudi definicijo metafikcije kot »fiktivnega pisanja, ki 
samozavedno in sistematično prestavlja pozornost na svoj status artefakta, da bi postavljal 
                                                     
120 Slavoj ŽIŽEK, 2001, Strah pred pravimi solzami: Krzysztof Kieslowski in šiv, Ljubljana 2001, str. 66. 
121 VRDLOVEC 2002, op. 118, str. 142. 
122 Metafiction, aurora.icaap.org/archive/hutcheon.html v: Barbara FAJDIGA PERŠE, American metafiction 
and postmodernism: diplomska naloga. Ljubljana 2004, str. 14. 
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vprašanje o odnosu med fikcijo in resničnostjo«; metafiktivna dela so zanjo tista, ki 
»raziskujejo teorijo pisanja fikcije skozi prakso pisanja fikcije«.123  
 
Linda Hutcheon je uvedla pojem historiografske metafikcije, da bi zaznamovala nekatera dela 
metafikcije, ki predstavljajo nov odnos do zunajtekstualne realnosti. To manj radikalno 
realnost je poimenovala historiografska realnost. Trdi, da postmodernizem izhaja iz poznega 
modernizma in ga presega z ohranjanjem metafikcijske forme, ampak z namenom obnavljanja 
bralčevega občutka zgodovinske realnosti in ne realnosti na splošno. Z redefiniranjem 
zgodovinskega, historiografska metafikcija uvaja nov smisel v realnost. Ta dualnost je za 
Hutcheon bistvo postmodernizma.124 
 
Patricia Waugh metafiktivne postopke umesti v širši kulturno-epohalni kontekst: 
 
»Vse večje zavedanje o »meta« nivojih diskurza in izkustva je delno posledica povečanega 
družbenega in kulturnega samozavedanja. Onkraj tega pa hkrati tudi reflektira večje zavedanje 
v sodobni kulturi glede funkcije jezika pri grajenju in vzdrževanju našega občutka vsakdanje 
»resničnosti«. Preprosto pojmovanje, da jezik pasivno odseva koherenten, pomenski in 
»objektivni« svet, ni več sprejemljiv. Jezik je neodvisen, samozadosten sistem, ki generira 
lastne 'pomene'. Njegov odnos do pojavnega sveta je zelo kompleksen, problematičen in 
reguliran skozi konvencije. »Meta« pojmi so potrebni za preiskovanje odnosa med tem 
arbitrarnim jezikovnim sistemom in svetom, na katerega se navidezno nanaša. V fikciji so 
potrebni za raziskovanje odnosa med svetom fikcije in svetom zunaj fikcije.« 125  
 
V naslednjem razdelku bomo, izhajajoč iz tega konteksta, poskusili razumeti specifično 
sintagmo filmskega jezika, ki faktografske in postmodernistične dokumentaristične prakse 
osvetljuje v napetosti med jezikovnim in nejezikovnim. 
 
                                                     
123 Metafiction, https://www.geneseo.edu/~johannes/Metafiction.html (dostop 19. 9. 2018) 
124 Tomo VIRK, Postmodernizem, zapiski iz predavanj v semestru 1998/99 v FAJDIGA PERŠE 2004, op. 120, 
str. 21. 
125 Patricia WAUGH, Metafiction: the Theory and Practice of Self-Conscious Fiction, London 1984, str. 3. 
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Konvencije filmskega jezika 
 
Jezikovni obrat v prejšnjem stoletju predstavlja centralizacijo lingvističnega modela kot 
osrednje znanstvene paradigme, ki doživlja aplikacijo in prilagoditev na vseh področjih 
znanstvenega raziskovanja. Lingvistični model se je uveljavil kot osrednji tudi na področju 
kinematografije s konceptom filmskega jezika, ki v najširšem smislu zajema celoto 
pomenotvornih sredstev filmskega izražanja. 
 
Filmski jezik (ang. Language of film, fra. language cinematographique, nem. Film Sprache) 
oz. filmska govorica zajema celoto operativnih konvencij za ustvarjanje in doživljanje filmskih 
del kot pomenskih struktur. Filmski jezik obstaja kot abstraktna možnost, ki se lahko realizira 
v konkretni sintagmi s posredovanjem kodov oz. kodovnih konvencij, ki v kombinaciji tvorijo 
posamezen sistem filmskega teksta. Te možnosti so v jeziku razvrščene v paradigme, ki pa ne 
predstavljajo enoznačnih pravil za tvorjenje sintagem, temveč so odvisne od sistemskega 
naključja okoliščin v konkretnem filmskem tekstu. Filmski jezik nima čvrstih leksikalnih, 
gramatičnih ali sintaktičnih kodifikacij ter ne pozna vnaprej danega leksičnega popisa 
nepomenskih ali pomenskih struktur. Filmski jezik je predvsem jezik v širšem smislu besede 
kot zmožnost uporabe gibljivih fotografskih in fonografskih pomenskih struktur, kjer se tako 
nepomenske kot pomenske enote (formemi in znaki) formirajo šele skozi procese nastajanja 
sintagme.126 
 
Semiologija jezik razume kot sistem znakov in operativnih konvencij, ki se uporabljajo za 
človeško komunikacijo. Jezik je po strukturalnem lingvističnem modelu virtualni sistem 
operativnih artikulacijskih oblik, ki posameznikom omogoča ekspresijo in komunikacijo. Jezik 
je sistem izraznih sredstev in oblik operiranja z njimi, ki obstaja virtualno v človeških 
možganih in ga je mogoče aktivirati s posredovanjem in ozaveščanjem v družbeni skupnosti. 
De Saussure je postavil lingvistično razlikovanje med jezikom (la langue) in govorom (la 
parole).127 Medtem ko je jezik sistem operativnih oblik za konkretno spročevalno rabo (leksika, 
gramatika), je govor konkretno govorno dejanje, ki ga jezik omogoča. Jezik je tisto, kar pridobi 
posameznik, ko se nauči določenega jezika, je virtualni sistem leksike in sintakse, ki kot 
družbena tvorba obstaja v njegovih možganih in mu omogoča jezikovne in komunikativne 
                                                     
126 Dušan STOJANOVIĆ (DS), Jezik, filmski, v: op. 5, str. 265.  
127 Ferdinand DE SAUSSURE, Predavanja iz splošnega jezikoslovja, Ljubljana 1997, str. 30. 
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kompetence. Govor je način, da se jezik realizira v konkretni rabi; je izvršilna plat jezika, ki 
vključuje konkretne kombinacije kodov jezika za osebno izražanje misli in občutkov. Jezik je 
forma. Za jezik so pomembni odnosi in razlike med jezikovnimi kvalitetami, ki jim družba 
pripisuje pomen; pomeni v jeziku obstajajo zaradi razlik v pomenih, hkrati pa te razlike 
omogočajo členitev jezikovnih oblik. Jezikovne oblike je mogoče prepoznati prek njihove 
diferencialne funkcije, tj. na osnovi njihovega medsebojnega razlikovanja, ki jim omogoča 
konkretizirane pomene. Pomeni so odvisni od razlik v pomenjenju. Jezik je v tem smislu sistem 
enot in njihovih formalno-semantičnih diferenciacij.128  
 
Pri apliciranju lingvističnega modela na film je pomembno semiološko razlikovanje med 
pojmom jezika v širšem in v ožjem smislu. Jezik v širšem smislu besede (langage) označuje 
splošno človeško sposobnost za komunikacijo, ki zajema vse vrste komunikacije prek 
znakovnih sistemov. Jezik v ožjem smislu beseda (langue) pa zaznamuje hkrati družbeni 
proizvod komunikativnih zmožnosti kot skupek družbenih konvencij za individualno 
ponotranjenje te sposobnosti (npr. govorni jezik).129 Pri razumevanju določanju statusa filma 
kot jezika je temeljno vprašanje dvojne artikulacije. Gre za problem, ali filmska dela, tako kot 
vsi doslej raziskani naravni jeziki, vsebujejo dve ravni artikulacije: raven primarne artikulacije, 
ki artikulira enote s pomenom, in raven sekundarne artikulacije, ki artikulira enote, ki so same 
brez pomena, a se uporabljajo pri artikulaciji enot s pomenom.130 
 
Hrvoje Turković poudarja, da so jezik, govor in govorica idr. semiološki pojmi »le« teoretski 
konstrukti in kot takšni ne morejo biti imanentni procesu doživljanja. Natančneje, so 
metateoretski pojmi, ki so neuporabni kot tehnični termini posamezne znanosti, ker o predmetu 
preučevanja ne povedo nič. Koristni so le pri utemeljevanju posamezne znanosti, kot orientiri 
za vzpostavitev njenih ustreznih pogojev. Za filmološke raziskave so lingvistične razprave o 
kategorijah jezika in govora, sistema in procesa uporabne, ker niso lingvistična, temveč 
metodološka. Filmologija te pojme lahko uporablja na ravni vzpostavljanja lastne 
metodologije, nevarno pa je lingvistični model v filmu smatrati kot specifično filmološko 
strujo.131  
                                                     
128 MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 460–462. 
129 Dušan STOJANOVIĆ (Du. S.), Jezik, filmski, v: op. 3, str. 613.    
130 MUHOVIČ 2015, op. 6, str. 459. 
131 Hrvoje TURKOVIĆ, Dušan STOJANOVIĆ, Rasprava o filmološkim pitanjima, Filmske sveske, VIII/1, 1976, 
str. 103. 
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Paradigma slovničnih teorij 
 
Koncepcija filmskega jezika se je uveljavila kot osrednja ne le na področju filmske teorije, 
temveč tudi na področju filmske prakse prek zasnovanja t. i. filmskih slovnic. S tem, ko se je 
film uveljavil kot umetniško oz. komunikacijsko sredstvo, so pričeli nastajati poskusi, da bi se 
njegove izrazne in komunikacijske zmožnosti analitično zbrale v praktičnih kompendijih. Tako 
so nastale t. i. filmske slovnice132, ki predstavljajo popis različnih izraznih sredstev filmskega 
medija. Tako rekoč vse večje filmske teorije temeljijo na določenem slovničnem modelu in 
utemeljujejo ustvarjalnost, ki izhaja iz spontanega privzemanja slovničnih shem kot 
podobotvornega izhodišča. Akademski študij poteka, izhajajoč iz tovrstnega principa, s 
snovanjem temeljnih predmetov znotraj kurikuluma, kar ima svoje posledice v oblikovanju 
profesionalnega žargona in daljnosežnega vzpostavljanja načina mišljenja filmskih 
ustvarjalcev. Pri tem je bistveno spontano razumevanje vseh izraznih sredstev filmskega jezika 
kot členov filmske artikulacije in izhajanje iz prevajanja pisnih znakov (scenarija oz. snemalne 
knjige kot s planskimi lestvicami artikuliranega scenarija) v filmske podobe. 
 
Na teoretski podlagi razumevanja filma kot jezika izhaja gramatika filma kot načrt strukture in 
sistem pravil filmskega jezika, s pomočjo katerih se konstruirajo filmski kadri in utrjujejo 
njihove medsebojne povezave in odnosi. Po tem bi analogno gramatiki govorjenega jezika, 
filmsko gramatiko sestavljali zakoni in principi kinematografskega jezika, s pomočjo katerih 
se posnetki registrirane ali inscenirane resničnosti izbirajo, oblikujejo in povezujejo v celoto, 
ki nekaj kaže. V tej konstelaciji, podobno besedam in stavkom, so filmske slike določeni 
vizualni »znaki«, »ideogrami« (pojmovni znaki), ki šele medsebojno povezani ustvarjajo 
smisel. Teoretiki, ki zavračajo trditev, da je film jezik, negirajo obstoj filmske gramatike kot 
svojevrstnega pravilnika avdovizualne komunikacije, ki bi bil analogen občemu pojmu 
gramatike, poudarjajoč enakost stvari in pomena in avtohtonost oz. samostojnost filmske 
biti.133  
 
Filmski gramatiki se zgledujejo pri normativnem modelu tradicionalnih jezikovnih slovnic, od 
katerih si izposojajo celo terminologijo in postopke (»stavčna analiza«). Tako kadre primerjajo 
                                                     
132 Glej npr. Raymond SPOTTISWOODE, Andre BERTHMOIEU, Essai de grammaire cinematographique, xx, 
1946; Robert BATAILLE, Grammaire cinegrapique, 1947, Marcel MARTIN, Filmski jezik, Ljubljana: A 
Grammar of the Film, Berkeley 1950, Jerzy PLAŽEVSKI, Jezik filma. Prvi del/Drugi del Ljubljana 2005/2007; 
Renato MAY, Filmski jezik, Zagreb 1948,  Daniel ARIJON, Gramatika Filmskog jezika, Beograd 1998.   
133 Branislav OBRADOVIĆ (BO), Gramatika filma, v: op. 5, str. 218. 
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z besedami in določajo načine, kako naj bodo strukturirani v sekvenco (»filmski stavek«), 
postavljajo ločila, naštevajo napake, ki se jih je treba ogibati (npr. »preskok« od splošnega 
plana k velikemu, napačni spoj itn.), in določajo pravila, ki se jih je dobro držati, če naj »podoba 
vzbuja občutek resnice« 134  
 
Filmske slovnice tako vodijo do oblikovanja normativnih direktivov in vodijo neposredno v 
specifičen tip formalne organizacije. Tako filmsko gramatiko jasno opredeljuje Boleslaw 
Lewicki: 
 
»Gramatika filmskega jezika je teoretsko normativno področje.«135  
 
Aleksander Jackiewicz nasprotno ugovarja, da je gramatika povsem neprimerna za preučevanje 
filmskega dela, ker takšne gramatike v filmu sploh ni: 
 
»V filmu ni niti kadrov, niti planov, niti montaže. Obstaja fonofotografirani svet. A smisel 
»sveta« v filmu – njegov prostorsko-časovni in kvazi realni obstoj, različne vezi znotraj njega, 
tako podobne vezem v resničnem svetu in hkrati od njega tako različne – se ustvarja na veliko 
višjem nivoju, kot je gramatični.« 136 
 
Gramatika jezika je po Jackiewiczu v samem jeziku in je način ter pogoj njegovega obstoja. 
Za razliko od tega je filmska gramatika način kazanja realnosti, je shema za beleženje sveta, ki 
zajema aspekte realnosti, ki se v filmski obliki pojavljajo kot posledica medijskih postopkov. 
Gramatični postopki so normativni, če so preverjeni v dolgoletni praksi, ampak obvezujejo 
manj od jezikovnih norm: obstajajo zato, da bi se jih v ustvarjalnem naporu nenehno 
presegalo.137  
 
Pojem preseganja jezika je bil v središču razprav jugoslovanskih filmskih teoretikov, izhajajoč 
iz teze Dušana Stojanovića, da je film specifična semiotična in estetska struktura, katere 
elementi spadajo v sistem znakov, ki presega sam sebe kot jezik in razbija dvojico sintagma-
                                                     
134 Zdenko VRDLOVEC, Filmska govorica, v: op. 4, str. 213. 
135 Boleslaw LEWICKI, Gramatyka jezyka filmowego, Kwartalnik filmowy, 1959, I/1, v: Alicja HELMAN, 
Problemi metode v analizi filmskega dela, Filmske sveske, XIV/III, 1982, str. 211.  
136 Aleksander JACKIEWICZ, Napomene o metodologiji istraživanja filmskog dela, Filmske sveske, XIV/ 3, 1982, 
str. 182. 
137 Prav tam. 
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sistem. Film »gre skozi jezik«, da bi dosegel raven »preseganja jezika« – to pomeni, da učinkuje 
na osnovi dialektične semiološke strukture, ki združuje elemente sintagme v tako koherentno 
in kohezivno vizijo sveta, da ob doživljajskem strukturiranju vodi v celovit vtis stvarnostnega 
dogajanja, ki v sebi nosi smisel »odprtega reda«.138  
 
Tako se svojstvo filma kaže v specifičnem formalnem učinkovanju, ki v celokupnem učinku 
lastne pojavnosti presega posamezne pomene svoje strukture in deluje kot prezenca forme. 
Forma v filmskem semiološkem smislu pomeni smiselno celoto filmskega teksta, ki nastaja v 
procesu prehajanja jezika z ukinjanjem razlike med označevalnim in označenim v gledalčevem 
doživljanju kot posledica učinkovanja medijskega učinka. Forma posameznega dela je tako 
celovita globalna struktura, da se gledalec več ne zaveda posameznih pomenov, ki so v njej 
vsebovani in jo doživlja kot celoviti smisel. Tako se filmski tekst realizira kot struktura, če 
ostaja na ravni jezika, a kot forma, če je »prešel jezik« in postal umetniško delo.139 
 
Stojanović pravi, da je film verjetno moral skozi gramatiko, a da je kot pri drugih umetnostih 
prišel trenutek, ko ta pravila pusti za sabo. Sklicuje se na Plaževskega, ki pravi, da se bo 
prihodnja etapa razvoja filma zasnovala s prenosom poudarka s filmskega jezika na vsebine, 
ki so izražene s tem jezikom. Film realne dimenzije zunajfilmskega sveta preobraža v njegovo 
nasprotje in ustvarja novo avtohtono stvarnost, svet za sebe. Stare gramatične teorije so še 
ohranjale delitev na izrazno sredstvo in izraženo vsebino, medtem ko je prihodnost filma v 
celostni potrditvi avtohtone forme. Z izhajanjem iz predfilmskih spoznanj z lastno 
produktivnostjo transcendira vzpostavljene kode in ustvarja smer drugačnega logosa. Film 
zapušča kodovnost, da bi opravičil svoj sistemski značaj. Gledati film pomeni ustvarjati novi 
univerzum.  
 
V končni instanci se lahko vprašamo, koliko nam pravzaprav pomagajo raznorazne semiološke 
analize filmskega medija kot jezika. Piero Raffa se sprašuje, koliko nam koristijo razsežne 
razprave o hierarhijah pomenskih enot in iskanju njihovih ustreznic v lingvistiki, če film v 
končni instanci nima lastnosti jezika? Celo Christian Metz, ki se je najtemeljiteje in najbolj 
sistematično ukvarjal z vpeljavo jezikovne paradigme na področje filma, je porabil ogromno 
                                                     
138 Dušan STOJANOVIĆ, Teze za jednu teoriju filma kao semiotičkog i kao estetičkog fenomena, Filmske 
sveske, III/2, 1970, str. 237. Cf. Dušan STOJANOVIĆ, Film kao prevazilaženje jezika, Beograd 1984. 
139 Petrit IMAMI, Forma, v: op. 5, str. 190. Razumevanje koncepta je prevzeto od Jean Claude Piqueta in 
prilagojeno filmu. 
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teoretskega napora in celotno življenjsko delo, da je prišel do postavke, da filmski jezik nima 
niti prve niti druge artikulacije, ki sicer pripadajo jeziku in zaznamujejo jezik kot sistem 
znakov. Čemu služi trditev, da »je filmski jezik gramatika«, če nam sam Metz pravi, da ta jezik 
nima lastnosti jezika? 140 
 
Metz je v slovitem članku »Film – jezik ali govorica?« (1964) na podlagi semiološkega 
razlikovanja med jezikom (la langue), govorom (la parole) in govorico (le langage) razvil 
tezo, da je film »govorica brez jezika«. Film je oblika narativnosti, ne more pa biti jezik v 
strogem saussurovskem smislu, ker k analizi filmov ni mogoče pristopiti z uporabo 
lingvističnega koncepta dvojne artikulacije: »Vizualni spektakel deluje z zlepljenostjo 
označevalca in označenca.« Tovrstna »zlepljenost« je drugo ime za analogno naravo filmske 
podobe, tj. za njeno podobnost predmetu, ki ga kaže – »kar onemogoča njun spodmik in s tem 
drugo artikulacijo« (tj. delitev samih označevalcev, fonemov, katerih funkcija je, da omogočijo 
prav razlikovanje fonemov kot pomenskih enot).«141 
 
Vrdlovec opozarja, da gre tu za temeljno dilemo, ki preči celotno zgodovino filma: 
razumevanje filma bodisi kot reprodukcije stvarnosti bodisi kot jezikovno avtonomnega 
področja. »Zlepljenost« označevalca in označenca ni nič drugega kot sama analogija. Kot 
opozarja Hrvoje Turković, je semiologija prevzela pojem analogije od zgodnjih filmskih teorij, 
kjer je bil ta poznan pod imenom »realističnosti«.142 
 
Se bo izkazalo, da je imel prav Georg Lukacs, ki je sovjetskim avantgardam očital, da gre pri 
faktografskih pristopih zgolj za eksperimente v formi? 143 
 
                                                     
140 Piero RAFFA, Semiotička osobenost filma, Filmske sveske, VI/ 3, 1974, str. 339 (cf. Christian METZ, Le 
cinema: language ou langage? Communications, št. 4 (1966), STR. 73–76; Christian METZ, Essais sur la 
signification au ceinema, Pariz, 1968 (1971). 
141 VRDLOVEC 1999, op. 133, str 214. 
142 VRDLOVEC 1985, op. 82, str. 259. 




Pojem dejstva v sodobni intelektualni sferi ostaja sporen. Debata, ali obstajajo dejstva, ali smo 
ujeti v interpretacije, se nadaljuje. Ta študija se je osredotočila na problem dejstev z vidika 
umetniškega ustvarjanja oz. natančneje, z vidika filmskega medija. Preučila je odnos med 
dejstvi in filmom kot dejstvom. S tem je očrtala teren teoretskega raziskovanja in praktičnega 
ustvarjanja, ki postavlja v središče zelo aktualen problemski sklop. 
 
Dejstva spadajo v nalogo. Dejstva niso apodiktična in statična; dejstva se postopoma odkrivajo, 
proizvajajo in preokvirjajo. Naloga teorije je prav to, da se pride do dejstev, s katerimi naj bi 
se začelo. Dejstva predhajajo umetniški komunikaciji in so njihovo izhodišče. Ko govorimo o 
dejstvih, govorimo o filmu na bazični ravni, ki predhaja (in omogoča) njegovo umetniško in 
komunikacijsko zmožnost. Dejstva so predpostavka tako umetniškega ustvarjanja kot 
hermenevtičnega procesa. Faktografska analiza preučuje druge ravni kot umetnostna kritika ali 
hermenevtika.  
 
Magistrsko delo je bilo zastavljeno kot uvod: vsako poglavje predstavlja elementarne koncepte 
in probleme za faktografski pristop k filmskemu mediju. V obsegu, ki nam je bil dan na voljo, 
smo skušali narediti ekspozicijo temeljnih kategorij filmskega medija. Vsako poglavje 
predstavlja nastavke za nadaljnji razvoj, nadgradnjo, izpeljavo. V vsakem razdelku smo skušali 
identificirati bistvene probleme; naš namen, kot pove že naslov študije, je bil propedevtičen. 
Skupaj poglavja predstavljajo minimalni faktografski opis horizonta obstoječe filmske 
paradigme. Osnovni očrt za širšo elaboracijo problemskih sklopov je odprt. Reševanje 
problemov je odvisno od vzpostavitve ustrezne metodologije. Za to pa je potrebna 
metafilmološka prolegomena, ki lahko vzpostavi ustrezen filmološki model. Naš faktografski 
pristop je skušal biti intervencija za takšno metodologijo.  
 
V besedilu smo skušali podati ekspozicijo temeljnih kategorij za razumevanje formalnega 
odnosa med realnostjo in njeno filmsko upodobitvijo v kontekstu sodobnih filmskih strategij. 
V vsakem razdelku smo analizirali niz pojmov, ki se tičejo problemov, ki so v središču filmsko-
teoretskih razprav na področju aktualnega dogajanja v sferi dejanstvenih filmskih pristopov. 
Problem preučevanja filmskega medija smo postavili na ravni preučevanja temeljnega odnosa 
med podobo in resničnostjo ali natančneje, med podobo in resničnostjo podobe. Pri poskusu 
prikaza bistvenih problemov smo se skušali v posameznih razdelkih navezovati – od minimalne 
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enote materialnega nosilca do maksimalne paradigme filmske gramatike. Po tem, ko smo začeli 
z opredelitvijo nekaj pojmov, ki bi bili najpripravnejši za razumevanje odnosa med dejstvi in 
filmom, smo se posvetili analizi načinov koncipiranja dejanskosti, nadaljevali z iskanjem 
temeljnih dejstev filmskega medija, kategorije ekstrapolirali na raven ontologije in semiologije 
ter zaključili s problematizacijo formalnega strukturiranja dejstva filmskega znaka v okviru 
gramatike. Vseskozi smo stremeli k pogojem za opredeljevanje, razumevanje, odkrivanje in 
proizvanje filmskih dejstev.  
 
Naposled smo prišli do pojma analogije kot tistega pojma, ki zajame samo bistvo problema 
filmske podobe in kaže na mejo določenega horizonta, ki ga zaznamuje digitalni film. Šele z 
razumevanjem analognih medijev lahko razumemo razliko med analognimi in digitalnimi 
mediji ter začenjamo razumeti specifično obzorje digitalnih medijev, v katerega smo vstopili. 
Razvoj novomedijskih tehnologij je že davno stopil iz linije filma, kot smo ga poznali v 
preteklosti, in se vse bolj premika k drugačnim oblikam avdiovizualne komunikacije in k 
postopnemu izpopolnjevanju in uresničevanju »mita totalne iluzije«. Kot pravi Vladimir Petrić: 
 
»Film se približuje samemu bistvu obstoječega sveta in se ga dotika neposredno, vse manj s 
posredovanjem vizualnih simbolov, literarnih metafor in ikonografskih znakov. Z njim se ne 
more več postopati niti kot z »jezikom«, niti kot z »govorom«, ne zadovoljuje se s tem, da 
deluje kot »kinematografski izraz«, niti ne more večno ostati »filmsko bitje«, ker je njegovo 
bistvo v tem, da se neprestano menja v tehničnem smislu.«144  
 
Faktografski pristop raziskuje temeljne pogoje pojavnosti v filmu. S tem, ko se osredotoča na 
dejstva in zakonitosti filmskega medija in ne postulira izgotovljenih pozitivnih modelov, ki bi 
izhajali iz avtorskih govoric in stilistik, preučuje formalne pogoje avdiovizualnega 
podobotvorja. Faktografski pristop se na podatkovne fakte kot znake osredotoča na način, ki 
nam omogoča videti temeljne razlike med analognim in digitalnim filmskim zapisom in 
medijskim funkcioniranjem. S tem se ponuja kot zelo aktualen. 
 
O aktualnosti tem, ki smo jih načeli, se lahko vprašamo tudi na podlagi predstave o našem 
zgodovinskem momentu: če je sodobna postmodernost za časom sovjetskih avantgard, potem 
                                                     
144 Vladimir PETRIĆ, Film i stvarnost. Sagledavanje antiestetičke prirode kinematografskog medijuma, Filmske 
sveske, III/1, 1970, str. 64. 
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nam te lahko dajo odgovor na dejstva, ki jih imamo za probleme; če je naš čas pred njihovim 






AITKEN, Ian, The Concise Routledge Encyclopedia of the Documentary Film, New York: 
Routledge, 2013.  
 
ANDREW Dudley, Glavne filmske teorije, Beograd: Institut za film, 1980. 
 
ARISTARCO, Guido, Istorija filmskih teorija, Beograd: Umetnička akademija, 1974.  
 
ARIJON, Daniel, Gramatika filmskog jezika, Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, 
1998.  
 
ARMES, Roy, Film and Reality, Harmondsworth: Penguin Books, 1974. 
 
ARNHEIM, Rudolf, Film kot umetnost, Ljubljana: Krtina, 2000. 
 
AUFDERHEIDE, Patricia, Documentary film, A Very Short Introduction, New York: Oxford 
University Press, 2007. 
 
BABAC, Marko (ur.), Leksikon filmskih i televizijskih pojmova, Univerzitet umetnosti u 
Beogradu, fakultet dramskih umetnosti Beograd, 1953. 
 
BABAC, Marko, Leksikon filmskih i televizijskih pojmova 2, Beograd:  Univerzitet umetnosti, 
fakultet dramskih umetnosti: Beograd, 1997. 
 
BALAZS, Bela, Early Film Theory. Visible Man and The Spirit of Film, Oxford: Berghahn 
Books, 2010. 
 
BALAZS, Bela, Filmska kultura, Ljubljana: Cankarjeva založba, 1966. 
 
BALSOM, Erika, PELEG, Hila, Documentary Across Disciplines, MIT Press: Cambridge 
2016. 
BARRAT, Daniel, REDEI Anna Cabak, INNES-KER Ase, VAN DE WEIJER JOOST, Does 
the Kuleshov effect really exist? Revisiting a classic film experiment on facial expressions and 
emotional contexts, Perception, 45, str. 847–874. 
BARNOUW, Erik, Documentary, A History of the Non-Fiction Film, New York: Oxford 
University Press, 1974. 
 
BARSAM, M. Richard, Nonfiction film: A Critical History. Revised and expanded, 
Bloomington: Indiana University Press 1992. 
 
BAZIN, Andre, Kaj je film?, Ljubljana: Društvo za širjenje filmske kulture KINO!, 2010.  
 
BEUMERS, Birgit, LIPOVETSKY, Mark, The Desire For The Real: Documentary Trends In 
Contemporary Russian Culture, The Russian Review, LXVI/4, oktober 2010, str. 559–562. 
BIANCA, Giovanni, Film i problem reprodukcije stvarnosti u umetnosti, Filmske sveske, XI/3, 
1979, str. 220–244. 
 84 
BRAUDY, Leo, The World in a Frame, What We See in Films, Chicago: University of Chicago 
Press, 2002. 
 
BUCHLOCH, Benjamin H. D., From Faktura to Factography, October, Jesen 1984, str. 82–
119.     
BURCH, Noel, Theory of Film Practice, Princeton University Press, Princeton: 1981. 
 
CAVELL, Stanley, Refleksija filma, Ljubljana: Slovenska kinoteka, 2015.  
 
CAVELL, Stanley, The World Viewed, Harvard: Harvard University Press, 1979. 
 
COMOLLI, Jean Louis, Film proti spektaklu & tehnika in ideologija. Ljubljana: Društvo za 
širjenje filmske kulture KINO!, 2013.  
 
COMOLLI, Jean Louis, Ovinek skozi direktno, Kino! Dvojna št. II/III/2007, Ljubljana. 
 
COMOLLI, Jean-Louis, NARBONI, Jean, Film/ ideologija/ kritika: od kritike do njene kritične 
tačke, Filmske sveske, XIV/1, 1982, str. 54–69. 
 
COWINE, Elizabeth, Recording Reality, Desiring the Real, Minneapolis: University of 
Minnesota Press, 2011. 
 
DAYAN, Daniel, Kod-staratelj klasičnog filma, Filmske sveske, VIII/ 1, 1976, str. 24–34. 
 
DELAE, Michell, RIVETTE, Jacques, Razgovor na semiološke teme: Rolan Bart, Filmske 
sveske, III/2, Beograd: Institut za film, zima 1970-1971, str. 214–225. 
 
DELEUZE, Gilles, Podoba-gibanje, Ljubljana: Studia humanitatis, 1991. 
 
DICKERMAN, Leah. The Fact and the Photograph, October, št. 118, jesen 2006, str. 132–152.  
DRUMMOND Phillip, Film as Film, Formal experiment in Film 1910-1975, London: The Arts 
Council of Great Britain. 
 
EHRAT, Johannes, Cinema & Semiotic. Peirce and Film Aesthetics, Narration and 
Representation, Toronto: University of Toronto, 2005. 
 
ELSAESSER Thomas, HAGENER Malte, Teorija filma: uvod skozi čute, Ljubljana: 
Slovenska kinoteka, 2015. 
 
FAJDIGA PERŠE, Barbara, American metafiction and postmodernism : diplomska naloga, 
Ljubljana: Filozofska fakulteta, 2004. 
 
FORE, Devin, The Operative Word in Soviet Factography. October, Vol. 118 (Soviet 
Factography), Jesen 2006, str. 95–131.    
FORE, Devin (ur.), “Soviet Factography: A Special Issue”, October, št. 118, jesen 2006.  
 85 
FUERY, Patrick (ur.), New Developments in Film Theory, New York: St. Martin’s press, 2000.  
 
GARONI, Emilio, Semiotika i estetika. Heterogenost jezika u širem smislu i filmski jezik, 
Filmske sveske, IX/1, 1977, Beograd: Inštitut za film, 1981.  
 
GIANETTI, Louis, Razumeti film, Ljubljana: Kinoteka & UMco, 2008. 
 
GORODETSKII, E. N. Historiography as A Special Branch of Historical Science. Russian 
Studies in History, XIV/4, april 1976, str. 3–39. 
GUBERINIĆ, Svetozar, Struktura prostora filmske slike, Filmske sveske, VI/3, 1974, str. 280–
318. 
HEATH, Steven, Film i sistem: uslovi za analizu, Filmske sveske, XV/1-2, Beograd: Institut 
za film, 1983.  
 
HENNIG, Anke (ur.) Über die Dinge. Programmatische Texte der russischen Avantgarde. 
Hamburg: Philo Fine Arts, 2010. 
 
HESSE, Hermann, Igra steklenih biserov, Ljubljana: Cankarjeva založba, 1979. 
 
IVANOV, Vjaćeslav, O strukturalnom prilazu filmskom jeziku, Filmske sveske, str. 319–337. 
JACKIEWICZ, Aleksander, Napomene o metodologiji istraživanja filmskog dela, Filmske 
sveske, XIV/3, str. 175–185. 
 
JACKSON, Kevin, The language of Cinema, Manchester: Carcanet Press Limited, 1998.  
 
JARVIE, Ian, Philosophy of the Film. Epistemology, Ontology, Aesthetics. Cornwall, T. J. 
Press Ltd., 1987.  
 
KLESZCZOWA, Krystina, GWOŹDZIK Jolanta, Faktografia w badaniah historycznych. 
Katowice : Biblioteka Śląska, 2009. 
 
KRACAUER, Siegfried, Filmska čitanka, Ljubljana: Slovenska kinoteka, 2017.  
 
KRACAUER, Siegfried, Theory of Film. The Redemption of Physical Reality. New Jersey: 
Princeton University Press, 1960. 
 
KULEŠOV, Umetnost filma, v Filmske sveske, IV/2, Beograd: Institut za Film, 1972, str. 214–
277.  
 
LIČER, Matjaž, Dokumentarni film med reprezentacijo in kreacijo, KINO!, št. 5/6, str. 117–
131. 
 
LJUBIĆ, Milan, Filmska izrazna sredstva, Ljubljana: Dopisna delavska univerza, 1983. 
 
LOTMAN, Juri, Semiotika filma i problemi filmske estetike, Beograd: Institut za film, 1976. 
 
 86 
LUCENTO Angelina. The Conflicted Origins of Soviet Visual Media – Painting, Photography, 
and Communication in Russia, 1925-1932. Cahiers du Monde russe, LVI/2-3, april-september 
2015, str. 401–428. 
 
LUKACS, Georg, Essays on Realism, Cambridge: Cambridge University Press, 1980. 
 
MACDONALD, Scott, Avant-Doc. Intersections of Documentary & Avantgarde Cinema,  
New York: Oxford University Press, 2015. 
 
MARTIN, Marcel, Filmski jezik, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1963.  
 
MALITSKY, Joshua, A Certain Explicitness- Objectivity, History, and the Documentary Self. 
Cinema journal, L/3, pomlad 2011, str. 26–44. 
 
MALITSKY, Joshua, Ideologies in Fact: Still and Moving-Image Documentary in the Soviet 
Union, 1927-1932, Journal of Linguistic Anthropology, XX/2, str 352–371. 
 
MAY, Renato, Filmski jezik, Zagreb: Biblioteka komisije za kinematografiju vlade N. R. 
Hrvatske, 1948.  
 
METZ, Christian, Jezik i kinematografski medijum, Beograd: Institut za film, 1978. 
 
METZ, Christian, 1973, Ogledi o značenju filma I, Beograd: Institut za film, 1973. 
 
METZ, Christian, 1973, Ogledi o značenju filma II, Beograd: Institut za film, 1978. 
 
METZ, Christian, O semiološkim elementima filma, Filmske sveske, I/10, Beograd: Institut za 
film, december 1968, str. 660-674.  
 
MITRY, Jean, O jeziku bez znakova, v: Teorija filma (ur. Dušan STOJANOVIĆ). Beograd: 
Nolit, 1978, str. 434–447. 
 
MITRY, Jean, Estetika i psihologija filma, I, II, III, IV, Beograd: Institut za Film: 1966, 1967, 
1971, 1972.  
MORGAN, Daniel, Rethinking Bazin, Critical Inquiry, XXXII/3, pomlad 2006, str. 443–481. 
MRUKLIK, Barbara, Pokušaj adaptacije teorije semantičkog polja na istraživanje filma, 
Filmske sveske, XIV/3, 1982, str. 227–242. 
MUHOVIČ, Jožef. Dejstva sodijo v nalogo, ne rešitev, neobjavljen članek, 2017. 
 
MUHOVIČ, Jožef. Leksikon likovne teorije, Ljubljana: Mohorjeva založba, 2015. 
 
MUKAROVSKY, Jan, Struktura, funkcija, znak, vrednost; Ogledi iz estetike I poetike,  
 
MUSEK, Vitko, Knjiga o filmu, Ljubljana: Prešernova družba, 1960.  
 
NICHOLS, Bill, Introduction to Documentary, Bloomington: Indiana University Press, 2001. 
 
 87 
NICHOLS, Bill, Movies and Methods. An Anthology, Volume II, London: University of 
California Press, 1958. 
 
ODIN, Roger, Semiologija i analiza filmova: čitanje kodova, Filmske sveske, VII/2, 1975, str. 
81-95. 
OUSHAKINE, Serguei Alex. Totality Decomposed: Objectalizing Late Socialism in Post-
Soviet Biochronicles. The Russian Review, LXIX/4, The Desire for the Real: Documentary 
Trends in Contemporary Russian Culture, Oktober 2010, str. 638-669.  
 
PERKINS, V. F., Film as Film; Understanding and Judging Movies, Harmondsworth: Penguin 
Books, 1972.  
 
PETERLIĆ, Ante (ur.), Filmska enciklopedija (I: A-K). Zagreb: Jugoslavenski leksikografski 
zavod “Miroslav Krleža”, Zagreb, 1986. 
 
PETERLIĆ, Ante (ur.), Filmska enciklopedija (II: L-Ž). Zagreb: Jugoslavenski leksikografski 
zavod “Miroslav Krleža“, 1990. 
 
PETERLIĆ, Ante, Osnove teorije filma. Zagreb: Hrvatska sveučilišna naklada, 2001. 
 
PETERS, Jan-Marie, Struktura filmskog jezika, Filmska kultura, št. 110-111. Zagreb: RSIZ 
Kulture, 2001. 
 
PETERS, Jan-Marie, Slikovni znaci i jezik filma, Beograd: Institut za film, 1987. 
 
PETRIĆ, Vladimir, Film i stvarnost, Filmske sveske, III/ 1, Beograd: Institut za film, 1970, str. 
61-96. 
 
PETRIĆ, Vladimir, Uvođenje u film, Kako se stvara film, kakvo dejstvo ima film. Beograd, 
Umetnička akademija, 1968.  
 
PETRIĆ, Vladimir, Kvazi-teorija dokumentarnog filma – da ili ne?, Filmske sveske, XVI/ 3, 
1984, str. 167-187. 
 
PETRIĆ, Vladimir, Pregled filmskih zvrsti in žanrov, Ljubljana: Prosvetni servis, 1971. 
 
PETRIĆ, Vladimir, Problemi semiološkog izučavanja filma: deskriptivna i kinematička 
analiza, v: Filmske sveske, XIII/2, 1981, Beograd: Institut za film, 1981 
 
PLAŽEVSKI, Jerzy, Jezik filma. Prvi del, Ljubljana: Akademija za gledališče, radio, film in 
televizijo, 2005.  
 
PLAŽEVSKI, Jerzy, Jezik filma. Drugi del, Ljubljana: Akademija za gledališče, radio, film in 
televizijo, 2007. 
 
POPEK, Simon (ur.), Dokumentarni film. 8. Mednarodni kolokvij filmske teorije in kritike. 
Ljubljana: Slovenska kinoteka in Ekran, 1999. 
 
 88 
POPEK, Simon, ŠPRAH, Andrej (ur.), Kako pisati zgodovino filma oziroma zgodovino 
umetnosti. Ljubljana: Slovenska kinoteka, Revija Ekran, 2000. 
 
RAFFA, Piero, Semiotička osobenost filma, Filmske sveske, VI/3, 1974, str. 338-363. 
 
RANCIERE, Jacques, Kinematografska pripoved, Ljubljana: Društvo za širjenje filmske 
kulture Kino!, 2010. 
 
RINIERI, Jean-Jacques, Utisak stvarnosti u filmu: fenomeni verovanja, Filmske sveske, III/1, 
Beograd: Institut za film, jesen 1970, str. 54-60.  
 
ROMANENKO Katerina. Photomontage for the Masses: The Soviet Periodical Press of the 
1930s. Design Issues, XXVI/1, zima 2010, str. 29-39.  
ROBAR DORIN Filip, KOCJANČIČ, Nerina T., Dialogi s Filipom, Ljubljana: Slovenska 
kinoteka, 2017. 
 
ROBAR DORIN, Filip, Resničnost in resnica v dokumentarnem filmu. Razvoj in dosežki 
neumišljenega filma v svetu in doma. Ljubljana: Umco, Slovenska kinoteka, 2008. 
 
SAUSSURE, Ferdinand de, Predavanja iz splošnega jezikoslovja, Ljubljana: Studia 
humanitatis, 1997. 
 
SCHUTZ, Erhard, Faktographie. Berlin und Hildenheim: Institut fur deutsche Literatur, 
Humboldt Universitat zu Berlin, 2005. 
SOURIAU, Etienne. Osnovne osobine filmskog sveta, Filmske sveske, III/1, Beograd, Institut 
za film, jesen 1970, str. 38-51.  
 
SPOTTISWOODE, Raymond, A Grammar of the Film, Berkeley: University of California 
press, 1950. 
 
SPOTTISWOODE, Raymond, Film and Its Techniques, London: Faber & Faber, 1952. 
 
STALLABRASS, Julian (ur.). Documentary. Cambridge (Mass.); London: The MIT Press, 
2013. 
 
STARK, Trevor, “Cinema in the Hands of the People”: Chris Marker, the Medvedkin Group, 
and the Potential of the Militant Film, October, 139, zima 2012, str. 117-150. 
 
STOJANOVIĆ, Dušan, Film kao prevazilaženje jezika, Beograd: Zavod za udžbenike i 
nastavna sredstva, 1984.  
 
STOJANOVIĆ, Dušan (ur.), Teorija filma, Beograd: Nolit, 1978.  
 
STOJANOVIĆ, Velika avantura filma, Beograd: Vlastita naklada pisca, 1969. 
 




STOJANOVIĆ, Film: Teorijski ogledi, Sarajevo: Veselin Masleša, 1986. 
 
STOJANOVIĆ, Film i opažaj stvarnosti, v: Filmske sveske, III/1, Beograd: Institut za film, 
1970. 
 
STOJANOVIĆ, Dušan, Kodovi predstavljanja i kriza znaka u teoriji filma, v: Filmske sveske, 
XVI/ 2, Beograd: Institut za film, 1984. 
 
STOJANOVIĆ, Dušan, Film: jezik ili jezik, Filmske sveske, III/3, Beograd, Institut za film, 
jesen 1971, str. 382-388. 
 
STOJANOVIĆ, Duško; Filmski medij, Teze o sodobnem spoznavanju filmskega medija. 
Ljubljana, Prosvetni servis, biblioteka Sedma umetnost, 1966. 
 
ŠKLOVSKI, Viktor, Osnovni zakoni filmskog kadra, Filmske sveske, III/3, Beograd, Institut 
za film, januar-marec 1971, str. 365-375.  
 
ŠPRAH, Andrej, Dokumentarni film in oblast. Vprašanje propagande in neigrane filmske 
produkcije v času med oktobrsko revolucijo in drugo svetovno vojno. Ljubljana: Slovenska 
kinoteka, 1998. 
 
ŠPRAH, Andrej, Vračanje realnosti. Novi realizem v sodobnem filmu. Ljubljana: Slovenska 
kinoteka, 2011.  
 
ŠPRAH, Andrej, Prizorišče odpora. Sodobni dokumentarni film in zagate postdokumentarne 
kulture. Ljubljana: Društvo za širjenje filmske kulture Kino!, 2010.  
 
ŠPRAH, Andrej, Filmski znak kot zgodovinsko dejstvo, v: Kako pisati zgodovino filma 
oziroma zgodovino umetnosti (ur. Simon POPEK, Andrej ŠPRAH). Mednarodni kolokvij 
filmske teorije in kritike. Ljubljana: Slovenska kinoteka, Revija Ekran, 2000, 75-91. 
 
TARABUKIN, Nikolai, Le dernier tableau, Paris 1972. 
 
TINJANOV, Juri, Osnovi filmske umetnosti, Filmske sveske, III/3, Beograd, institute za film, 
poletje 1971, str. 280-299. 
 
TOBIAS, Michael, The Search for “Reality”. The Art of Documentary Filmmaking, 1998, 
Michigan: Braun-Brumfield, 1998. 
 
TRETJAKOV, Sergej, Our Cinema, October, 118, Jesen 2006, str. 27-44, 
TUDOR Andrew, Teorije filma, Beograd: Institut za film, 1979. 
 
TUDOR, Andrew, Image and Influence, London: George Allen and Unwin, 1974. 
 
TURKOVIĆ, Hrvoje, Empirijska filmologija, Filmske sveske, XV/1, 1982, str. 1-31. 
 




TURKOVIĆ, Hrvoje. Metafilmologija, strukturalizem, semiotika. Metodološke rasprave. 
Zagreb: Filmoteka 16, 1986.  
 
TURKOVIĆ, Teorija filma. Prizor, montaža, tematizacija, Zagreb: Meandar, 1994.  
 
TURKOVIĆ, Hrvoje, Semiologija i montaža, v: Filmske sveske, XIV/4, 1982, Beograd: Institut 
za film, 1982. 
 
TURKOVIĆ, Hrvoje, Napomene o ‘analogijskog’ i ‘motiviranoj’ naravi filmskog znaka, 
Filmske sveske, IV/ 2, Beograd: Institut za film, april-junij 1972, str. 210-213. 
 
TURKOVIĆ, Hrvoje, Pismo Hrvoja Turkovića, Filmske sveske, IV/4, Beograd: Institut za film, 
oktober-december 1972, str. 525-530.  
 
TURKOVIĆ, Hrvoje, Pojmovi i pristupi, Filmske sveske, XVI/3, Beograd: Institut za film, 
1984.  
 
TURKOVIĆ, Hrvoje, Terminološko razgraničenje, Filmske sveske, XVIII/2, 1986, str. 38-43. 
 
TURKOVIĆ, Hrvoje, STOJANOVIĆ, Dušan, Rasprava o filmološkim pitanjima, XIII/1, 1976, 
str. 90-109. 
 
VERON, Eliseo, Analogijsko i dodirno, Beleške o nedigitalnim kodovima, Filmske sveske, IV/ 
2, Beograd: Institut za film, april-junij 1972, str. 189-209. 
 
VIRK, Tomo, Postmodernizem, zapiski predavanj v semestru 1998/99. 
 
VOGRINC, Jože, Pojmovne prikazni, Rešeto humanistike, Studia humanitatis, Ljubljana: 
2015. 
 
VOLPE, Galvano, Jezik u širem smislu reči i ideologija u filmu: da li je filmska kritika 
mogućna? Filmske sveske, VI/1, Beograd, Institut za film, januar-marec 1974, str, 121-128. 
 
VORKAPIĆ, Slavko, O pravom filmu, Beograd: Fakultet dramskih umetnosti, 1998.  
 
VORKAPIĆ, Slavko, O filmskom sadržaju, Filmske sveske, VIII/4, 1976, str. 412-424. 
 
VORKAPIĆ, Slavko, Može li film biti umetnost svoje vrste?, Filmske sveske, VIII/4, 1976, str, 
418-420. 
 
VORKAPIĆ, Slavko, Pokret i kinematografska umetnost, Filmske sveske, XII/4, 1980, str. 
305-312. 
 
VORKAPIĆ, Slavko, Kritika teorije intelektualnog filma, Film danas, II/10, Beograd:  
 
VRDLOVEC, Zdenko, Analogija, v: Filmske sveske, XVII/ 3, Beograd: Institut za film, 1985.  
 
VRDLOVEC, Zdenko, Veter nas bo odnesel s seboj, v: Drugi film tretjega sveta (ur. Simon 
POPEK in Andrej Šprah), Ljubljana: Slovenska kinoteka, 2002. 
 
 91 
VRDLOVEC, Zdenko, KAVČIČ, Bojan, Filmski leksikon, Ljubljana: Modrijan, 1999.  
 
WALLON, Henry, Čulni opažaj i film, Filmske sveske, III/1, 1970, str. 2-15. 
 
WOLLEN, Peter: Signs and Meaning in the Cinema. London: Martin Secker & Warburg – 
British Film Institute, Cinema One Series, 1969. 
 
ZURIER, Rebecca, Facture, American Art, XXIII/1, 2009, str. 29-31, The University of 
Chicago Press on behalf of the Smithsonian American Art Museum.  
 
ŽIŽEK, Slavoj, Strah pred pravimi solzami: Krzysztof Kieslowski in šiv. Društvo za 
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